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L a historia que naira este libro pertenece a un tiempo en que las “bellas ar- 
tes” fueron discutidas en relacion con la polftica y la economfa en terminos 
que hoy resultan sorprendentes. Hubo quienes sostuvieron su importancia 
estrategica para el destino de la nacion y creyeron que su cultivo y frecuentacion 
transformaria decisiva y positivamente el destino del pais. 

La fundacion de la Socicdad Estfrnulo de Bellas Artes en 1876 instafe en Bug- 
nos Aires un clima de confrontacion y polemics en torno a la oricntacion y posi- 
bilidades de un arte plastico nacional y modemo. Inauguro discusiones e iniciati- 
vas artisticas cuyos hilos pueden reconstruirse a partir de la intensa actividad cri- 
tica desplegada por sus protagonistas en la prensa periodica, 2 de las estrategias 
montadas por estos en cuanto a la construccion de espacios y circuitos de exhibi- 
ci6n y difusion de sus producciones, pero tambien en sus obras mismas, en el am- 
bito de sus decisiones en terminos especificamente pUsticos. 

Ya ha sido senalado como rasgo original y significativo dentro de las transfer- 
maciones que sufrio Buenos Aires en las ultimas cfecadas del siglo XIX, la crecien- 
te disposicion al consumo cultural por parte de sectores burgueses y pequeno bur- 
gueses que vieron crecer rapida y significativamente sus beneficios economicos.* 
Las tensiones que creaba esa disposicion al consumo de bienes culturales, entre 

• Respecto del papel del fendmeno del “diarismo” en las transformaciones que se operan en la es- 
tera publica de Buenos Aires a partir de Caseros, cfr. Hilda Sabato, “La vida piiblica en Buenos Aires 
- La prensa: ‘Primer instrumento de civilizacidn”’. En: Bonaudo, Marta (dir.) Nueva Historia Argentic 
7ki. Toma 4. Liberalismo, estado y orden burgues (1852-1880). Buenos Aires, Sudamericana, 1999, pp. 
155-196. V£ase tambien: Pilar Gonzalez Bernaldo de Quirds, Civilite et Politique aux origines de la na- 
zjn argentine. Paris, Publications de la Sorbonne, 1999 (de prdxima edicidn en FCE). 

Cfr. por ej. Adolfo Prieto, "La geneiacidn del ochenta. Las ideas y el ensayo”. En: I listona de la 
zznratura argentina. Buenos Aires, CEAL, 1980-1986, vol. 2, p. 53. Tambien cfr. Noe Jitrik, El mundo del 
ochenta. Buenos Aires, CEAL, 1982, p. 20. 
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una cierta urgencia por acceder al prestigio que 6ste conllevaba y la pretensidn de 
dotar de un fundamento estdtico-ideologico tanto a las obras como al publico que 
se imaginaba para 6stas, se perciben con particular nitidez en el terreno de las ar¬ 
tes plasticas. 

Se asiste por entonces a un despliegue de actividad orientada al desarrollo de 
las “bellas artes” en el ambito cultural urbano, permanentemente atravesado por 
las altemativas que orientaron la reflexion acerca de la nacionalidad, su afirma- 
cion y sus rasgos distintivos, asf como su posicion relativa en el ambito interna- 
cional, en las que tuvieron un lugar central las ideas de progreso y de civilizacion. 
“El arte es la ultima palabra en la civilizacion de los pueblos -escribfa Eduardo 
Schiaffino en 1883-; complementa por lo tanto, el progreso material de las nacio- 
nes”. 4 

La propuesta de este libro es identificar y analizar la emergencia, apogeo y cri¬ 
sis, a lo largo de las ultimas decadas del siglo XIX en Buenos Aires, de un proyec- 
to llevado adelante por una formaci6n o embrionaria sociedad de artistas 3 y estu- 
diar su particular inscripcion en el entramado de discursos y debates que se mul- 
tiplicaron a lo largo del perfodo en el campo intelectual y politico en terminos de 
pensar la nacion. 6 Pretende asimismo articular la actividad institucional y educa- 
tiva de sus protagonistas con la orientacion que imprimieron a su produccidn ar- 
tfstica. Es decir: considerar crfticamente sus decisiones y elecciones en terminos 
estilfsticos e iconograficos en relacion con las ideas que sostuvieron y las estrate- 

4 “Apuntes sobre el arte en Buenos Aires. Falta de proteccidn para su desenvolvimiento. -1”, El 
Diario , I8.ix.l883. 

1 Ambos conceptos, acunados respectivamente por Raymond Williams y Pierre Bourdieu, apare- 
cen como instrumentos valiosos, en buena medida convergentes para definir, desdt un punto de vista 
sociologico, la presencia de cierms movimientos y tendencias compartidos por un grupo de artistas en 
terminos de proyecto, en procura de introducir modificaciones en la culrura a partir de una ubicacidn 
especifica dentro de esta. Williams define estas formaciones como: “los movimientos y tendencias 
efectivos, en la vida intelectual y artfstica, que tienen una influencia significativa y a veces decisiva 
sobre el desarrollo activo de una cultura y que presentan una relacion variable y a veces solapada con 
las instituciones formales". M arxismo y literatura. Barcelona, Peninsula, 1980. p. 139. Cfr. tambidn del 
mismo autor: La polftica del modemismo. Contra los nuevos conformistas. Buenos Aires, Manantial, 1997, 
pp. 187 y ss. La teoria de los campos dcsarrollada por Pierre Bourdieu, y en particular sus reflexiones 
en torno a los procesos de emergencia de un nuevo campo especifico a partir del desarrollo de "modos 
de vida caracteristicos” por parte de una “sociedad de artistas” tambien aparece como un instrumen- 
to de analisis particularmente efectivo para la consideradon de los fendmenos que nos ocupan. (Cfr. 
Pierre Bourdieu, “Campo intelectual y proyecto creador”. En: Pouillon, Jean y otros, Problemas del es- 
cructuralismo. Mexico, Siglo XXI, 1967, pp. 135-182. Del mismo autor: Las reglas del arte. Genesis y es- 
nuctura del campo literario. Barcelona, Anagrama, 1995 (l a ed. en frances, 1992), pp. 88 y ss. Diana 
Wechsler ha aplicado sisteinaticamente estos conceptos al panorama del arte en Buenos Aires en las 
primeras decadas de este siglo. Cfr. La critica de arte condicionadora del gusto, el consumo y la consagra - 
cion de obras. Buenos Aires (1920-1930). Granada, Prensa de la Universidad de Granada, Serie tesis 
doctoral, 1995. 

6 Cfr. Tulio Halperin Donghi. Una nacidn para el desierto argentino. Buenos Aires, CEAL, 1982. Y 
“1880: Un nuevo clima de ideas". En: El espejo de la historia. Problemas argentinos y perspectivas latinoa- 
mericanas. Buenos Aires, Sudamericana, 1987. 
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gias que desplegaron para desarrollar y obtener un lugar de prestigio para sus acti- 
vidades. 

Una primera cristalizacion de tal proyecto se manifiesta en la fundacion de la 
Sociedad Estimulo de Bellas Artes (SEBA), pero sus alcances son mds amplios. No 
debe pensarse en este como un programa homog£neo y estructurado, sus bordes 
son mas bien difusos y los grados de compromise y conciencia del mismo por par¬ 
te de los diferentes artistas varia considerablemente. Hablamos de un proyecto a 
partir de la identificacion de una serie de intereses, redes, expectativas y posicio- 
namientos dentro del incipiente campo intelectual comunes a un grupo de artis- 
tas, que los vinculan y permiten a su vez identificarlos como protagonistas de un 
proccso de cambio. 

En el marco de ese proyecto coexistieron e interactuaron diferentes individua- 
lidades que tomaron caminos distintos, decisiones contradictorias, que discutie- 
ron, polemizaron y hasta llegaron a enfrentamientos mis o menos duros, pero es 
facil identificar una coherencia en las aspiraciones de esta generacion de artistas 
que podria sintetizarse en torno a cuatro grandes temas: 

1. Desarrollar la actividad artistica en Buenos Aires creando las condiciones 
para su profesionalizacion y perfeccionamiento, implementando polfticas ten- 
dientes al mejoramiento de los recursos materiales y tecnicos disponibles. 

2. Elevar dicha actividad artistica a la categoria de actividad intelectual Hu- 
bo en esta generacion de artistas un manifiesto interns por adquirir un lugar en los 
grandes debates del momento. Es fundamental tener en cuenta, en este periodo, 
la interaccion con escritores, poetas, historiadores, la colaboracidn con los mis- 
mos en publicaciones periodicas y libros, y la institucion de ambitos comunes de 
sociabilidad. 

3. Promover la conformacion de un publico y un mercado para sus obras, ins- 
trumentando su difusion a partir de la actividad periodfstica y procurando ambi- 
tos especificos para su exhibicion. Este aspecto de su actividad adquiere un carac- 
ter fundamental en terminos de un didactismo basico en su relacion con el publi¬ 
co: su objetivo era educar el gusto por las formas “elevadas” del arte y transmitir 
en sus obras valores de civilizacion y refinamiento de la cultura. 

4. establecer una red de vfnculos con los grandes centros artisticos internacio- 
nales que dictaban los codigos de pertenencia a una dimension “mundial” del ar¬ 
te. En este sentido, no solo las decisiones en cuanto a viajes de aprendizaje deben 
ser tenidas en cuenta sino cambidn las de envio, exposicion y competencia de sus 
producciones en determinados ambitos dadores de prestigio como el Salon de Pa¬ 
ris o las Exposiciones Universales de arte e industria que se multiplicaron en esas 
ultimas decadas del siglo. 

A partir de estas variables se articulara el analisis de ciertas obras clave dentro 
de la produccion de aquellos artistas: grandes cuadros al oleo pintados algunos de 
ellos en Europa o al regreso del viaje de estudios, cuya exhibicion tuvo fuerte im- 
pacto en la crftica y el publico y que presentan un caracter problem^tico en mu- 
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chos sentidos. En primer lugar aparecen como obras-bisagra, con un caracter de 
nexo entre las decisiones de los artistas a partir de su formacion europea, y los in¬ 
tereses y problemas del medio al que perteneefan y en torno al cual giraban sus 
expectativas. Senalan, en general, una primera orientacion en la trayectoria de 
sus autores que pronto cambia y toma otros rumbos, lo cual ha llevado a conside- 
rarlas hitos aislados, en algunos casos como producto del influjo directo del am- 
biente europeo que nunca mis, despues del regreso a Buenos Aires, habrian podi- 
do emular. Entre ellas, cabe citar La sopa de los pobres de Reinaido Giudici, Le le¬ 
ver de la bonne de Eduardo Sivori, Reposo de Eduardo Schiaffino, La vuelta del 
malon de Angel Della Valle o Sin pan y sin trabajo de Ernesto de la Carcova. 

Por otra parte se trata, en todos los casos mencionados, de cuadros que se ins- 
talaron a partir de su primera recepcion como imagenes ineludibles de la historia 
artistica de Buenos Aires, cuadros que en su momento fueron aclamados y discu- 
tidos, y que conservan un lugar preeminente en el patrimonio nacional a partir de 
su legitimacion en el imbito del Museo Nacional de Bellas Artes. Esas imigenes 
se han vuelto hitos significativos de la historia del arte argentino, permanente- 
mente citadas y reproducidas en tanto referentes visuales do una epoca en textos 
escolares, libros, diarios y revistas y hasta en las tapas de la gufa telefonica. 

Uno de los propositos de este libro es, pues, problematizar el caracter de esas 
“grandes obras” consagratorias en un analisis que las vincule con las condiciones 
de su creacidn y recepcion. La idea es articular una mirada critica que recupere su 
densidad en la trama dc imbricaciones que las volvio aparentes. Preguntarse por 
que esas imagenes tuvieron tal relevancia, que tipo de impacto produjeron en el 
publico, que modificaciones introdujo cada una de ellas en el tejido social en que 
vema a insertarse, por que determinadas especificidades de esas imagenes dieron 
una respuesta eficaz a cuestiones instaladas en la opinion publica, que venfan a 
proponer esas imagenes en los proyectos de pais que se estaban discutiendo, de 
que manera esas imagenes fueron una parte activa de esos proyectos y relatos. La 
propuesta, en definitiva, es la consideracion de tales objetos artisticos a la luz de 
la trama histdrica en que se produjeron, recuperando su especificidad y su capaci- 
dad para brindar informacion acerca de diferentes aspectos de la cultura y la so¬ 
ciedad de su tiempo y, concretamente, del proyecto del cual formaron parte. 

Asf, analizaremos un periodo de poco mas de veinte anos que se corresponde, 
precisamente, con la identificacion de un ciclo cumplido por aquel proyecto. El 
punto de partida estd ubicado un poco antes de la inauguracion formal de la SEBA, 
en razon de que identificamos al comienzo de la decada de 1870 al menos dos 
acontecimientos de particular trascendencia: por un lado la realizacion en Cor¬ 
doba de la primera exposicion industrial en 1871, que incluyo una secci6n de be- 
llas artes, y por otro, en ese mismo ano, la extraordinaria recepcion de un cua- 
dro: Un episodio de la fiebre amarilla en Buenos Aires, punto de partida de la insos- 
layable gravitacion del pintor oriental Juan Manuel Blanes en esta ciudad en esos 
anos. 
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El ciclo se cierra en los ultimos anos del siglo, cuando el impulso parece de- 
dinar tras la intensa interaccion de pintores y escritores en el Ateneo y la serie 
de exposiciones impulsada en el ambito de esta asociacion. La escasa trascenden- 
cia de la ultima Exposicion del Ateneo en 1896 aparece como un indicio de la 
perdida de vitalidad de los proyectos artfsticos del 80, que dejarfan, en ios prime- 
ros anos del siglo XX, el lugar de “lo nuevo”, el discurso y ios gestos de la moder- 
nidad a una nueva generacion de artistas portadora de otras ideas tanto esteticas 
como politicas. Fue ese ano 1896, tambien, el momento en que uno de los mas 
importantes proyectos de este grupo de artistas del 80 se vefa realizado luego de 
largas gestiones e intentos fracasados: el 25 de diciembre abrfa sus puertas el Mu- 
seo Nacional de Bellas Artes. A partir de entonces, Eduardo Schiaffino pero 
tambien otros artistas del grupo: Ernesto de la Carcova, Reinaldo Giudici, An¬ 
gel Della Valle, Eduardo Sfvori parecen tener en sus manos la suma del poder es- 
tetico en la ciudad: desde la ensenanza artistica hasta las decisiones respecto de 
las adquisiciones del Museo, desde la adjudicacion de premios en las exposicio- 
nes hasta el otorgamiento de becas a Europa, desde la estetica edilicia hasta el 
asesoramiento a coleccionistas, nada parecfa escapar a su hegemonfa. Sin embar¬ 
go, al mismo tiempo el proyecto inicial, cuyas altemativas pretende seguir este 
libro, parece haberse agotado en buena medida en su potencial creativo. Esto no 
significa que todos aquellos artistas hayan declinado en su produccion. Hubo al- 
gunos, como Eduardo Sfvori o Ernesto de la Carcova, que mantuvieron una per- 
manente actitud de busqueda durante largos anos mas alia de nuestro parametro 
temporal. 

Hasta ahora, el lugar de los artistas de esta llamada generacion del 80 como 
impulsores de la actividad artistica, su valor como “educadores”, como “organiza- 
dores” de la escena artistica en nuestro medio, fue unanimemente reconocido por 
la historiograffa del arte nacional. Pero la valoracion crftica de su produccion no 
tuvo la misma suerte. Pintores como Sfvori, Schiaffino o de la Carcova (por citar 
solo los mis notorios), no han merecido hasta ahora ninguna aproximacion his- 
toriografica que vincule crfticamente sus obras en el complejo panorama de la his- 
toria de esas decadas, mas alia de un capftulo en las tradicionales historias gene- 
rales del arte argentino, en las que aparecen resenados cual una sucesion de com¬ 
part imientos estancos. 7 

Podemos buscar una explicacion para este fen6meno en el hecho de que a par¬ 
tir de las primeras decadas de este siglo, una crftica formal y estilfstica atenta s6- 
lo a las avanzadas de las vanguardias, generd lecturas homogeneizantes de la pro¬ 
duccion de esos anos, catalogandola de “atrasada”, o “asincronica” respecto de las 

' En este punto debo mencionar, como avances preliminares de la postura que sostengo aquf, mi 
libro El mas viejo de los jdvenes. Eduardo Sfvori en la construccidn de una modemidad crftica. Buenos Ai¬ 
res, FIAAR-Telefdnica de Argentina, 1999. Tambien “Las artes plasticas entre el ochenta y el Centena- 
rio”. En: Jose Emilio Burucua (dir.), Nueva Hiscoi'ia Argentina. Arte, Sociedad y Polftica I. Buenos Ai¬ 
res, Sudamericana, 1999. 
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modernas vanguardias, deudora del academicismo que languidecia en los Salones 

europeos finiseculares. , . , , 

El punto de partida de la historiograffa del perfodo es la mirada de uno de sus 
mis conspicuos protagonistas: Eduardo Schiaffino. La suya es la mira a compro 
metida de un luchador, el mismo se incluia en las huestes de esa generacion que 
caracterizo como la de los “educadores”: educadores de sucesivas generaciones de 
artistas pero tambien, y fundamentalmente, del “gusto artistico en la socieda . 
Semejante tarea implicaba, por un lado, la necesidad de una mstancia formadora 
en los centros (europeos) de irradiacion de la cultura artistica y, por otro, a or- 
macion de un publico que valorara, (recuentara y consumiera sus pro ucciones. 

Su agenda implicaba enfrentar “un afectado desden de la clase pud.ente 1—1 la m ' 

diferencia de los gobernantes’V . . 

Vemos en Schiaffino a un intelectual active, cuyo pensamiento (en el que se 
percibe la impronta del positivismo, en particular de las teorias esteticas de Tai- 
ne’) desplego no solo en sus textos historiograficos sino tambien en numerosos 
artfc’ulos y polemicas period.'sticas como las que sostuvo, P or ejemplo, en torno a 
diferentes aspectos de las condiciones y posibilidad de un arte nacional con ar- 
los Gutierrez en 1883, con Martin Malharro en 1889, con Eugenio Auz6n en 
1891, con Rafael Obligado en el dmbito del Ateneo en 1894, o con Paul Grous- 
sac, acerca del monumento a Sarmiento por Rodin, en 1900. Los textos de Schui - 
fino, ubicados en esta pretension de historiar y a la vez transformar resultan para 
nosotros doblemente significativos: en primer lugar en su caracter de fuentes pri¬ 
maries, pero tambien como punto de partida de la histonografia del penodo, en 
tanto la estructura de su obra y la periodizacion que propone fue sosten.da cast sm 
variantes en lecturas posteriores. En el recorrido de su produccion historiografica, 
comenzada muy tempranamente (en 1883 publica una primera serie de art.culos 
en las pilginas de El Diario*) hasta la aparicion de La pintura y la escukum en la A - 
eentina sobre el final de su vida-(1933)>‘ pueden percibirse modificac.ones en sus 
posiciones e ideas a partir de su periplo europeo y de los sucesivos cambios en 
su situacion relativa de poder dentro del campo y respecto de sus vinculaciones 
politicas. Pero tambien se advierten continuidades en relacidn con el proyecto 
que se proponia Uevar adelante, proyecto que ocu P a un lugar central en nuestra 
lectura del perfodo. 

4 La pintura y la escultura en Ar gemna. Buenos Aires, Ed. del autor, 1933, p. 262. 

- Ctr Jos6 E. Burucua y Ana M. Telesca, “El arte y los histodadores . En: La Junta de Hisrorm ) 
SxnusnJL Americana y el mommemo hmmogrdfico en la Arj-entimi. Buenos A.res, Academia Nacio- 

de b Historia, 1996, tomo 11, pp. 225-238. , . . „ c - 

- Apuntes sobre el arte en Buenos Aires. Falla de proceccion para su desenvolvimiemo . Sc 

ce artfcuku publicados entre el 18.1X y el 1-.X.1893 (AS, MNBa). 

Venumes preliminares de esta obra fueron publicadas con el titulo La evolucion del pus! 

. t= Buenos Aires” en diversas publicaciones: parcialmente en la revista La BtW <xeca en la re 
cc A en la revista Nosotros y en el suplemento especial del diario La Nacion del 25 a .1910 con 
- — -.e I 2 comnemomci6n del Centenario. 
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Poco despuds de la aparicion de la obra de Schiaffino, Jose Leon Pagano pu- 
blicaba El Arte de los Argentinos , imponiendo a su enfoque un caracter francamen- 
te nacionalista, como queda expresado ya en el prefacio, donde declaraba: “Cono- 
cemos, llegar al fondo de nuestro ser autentico: he aquf nuestra angustia y su dra- 
matismo”. 12 En particular en lo que respecta a las decadas finales del siglo XIX, en 
cuyas alternativas dl mismo tomo parte en su juventud, n Pagano agreg6 algunos 
nombres soslayados por su predecesor, pero fundamentalmente -poniendo el 
acento en cuestiones estilfsticas y formales- afirmo que en esta etapa se habfa lo- 
grado un “sincronismo” con el arte europeo, con lo cual quedaba instalada la dis- 
cusi6n acerca de los valores de estos pintores en un terreno de comparacion esti- 
lfstico-cronologica. Dentro de este mismo esquema, a partir de entonces, se afir- 
mara que estos artistas fueron “asincronicos” respecto de las vanguardias que por 
entonces emergfan como baluartes de la modernidad en Europa. 

A partir del discurso vanguardista, una critica de caracter basicamente forma- 
lista organizarfa luego una lectura generalizadora de la produccion artfstica finise- 
cular, atribuydndole un proverbial “retraso” y “mediocridad”, que solo lograrfa su- 
perarse andando el siglo XX, en diferentes momentos segun la perspectiva de cada 
mirada critica. En 1948, en el primer numero de Ver y Estimar , Jorge Romero Brest 
sostenfa enfaticamente la mediocridad radical que habria signado, como una fata- 
lidad, el arte vernaculo hasta el preciso momento en que el estaba escribiendo. 14 


12 Buenos Aires, Ed. del autor, 1937-1940 (3 tomos), t. I, p. XIJI. Ana M. Telesca y Jose E- Bum- 
cua han observado la impronta de Croce en su planteo historiografico, que lo lleva a buscar una defi- 
nicion del arte nacional a partir de un desvelamiento de lo caracterfstico de cada personalidad artfsti- 
ca. Cfr. “El arte y los Kistoriadores”, ob. cit. 

13 Nacido en 1875, se formo en la academia de la SEBA y luego de una permanencia de tres aftos 
en Europa, participd en la actividad y tertulias del Ateneo desde 1895. 

14 “El arte argentine y el arte universal”. En: Ver y Estimar, mini. 1, abril de 1948, pp. 4-16. Agra- 
dezco esta referenda a Andrea Giunta. La vigencia de este modelo de interpretation respecto de la 
actividad artistica del siglo XIX aparece con toda cvidencia recorriendo el corpus de las historias del ar¬ 
te argentino publicadas hasta la fecha. Cfr. Julio E. Payro, "La Pintura". En: Historia General del Arte 
en la Argentina. Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1988, p. 133. Cabe aclarar que si 
bien este texto solo fue publicado en 1988, luego de la muerte del autor, este lo habfa escrito entre 

1969 y 1970. En este sentido cfr. tb. Cayetano Cordova Iturburu, 80 Aiios de pintura argentina. Del pre- 
rnipresiomsmo a la novfsima figuration. Buenos Aires, Librerfa de la Ciudad, 1978. Este autor encuentra 
a los artistas del 80 “aplanados, en general, por su inactualidad, por una anacronica sujecion al pasa- 
do" (p. 11). Jorge Lrtpez Anaya, La generation del Ochenca. Buenos Aires, Viscontea, 1966 (Coleccitin 
Argentina en el Arte, 6) pp. 57-58. En su reciente Historia del Arte Argentino (Emece, 1997), este autor 
continua poniendo en el eje de su consideracion del perfodo la “hostilidad” de los artistas argentinos 
hacia "las innovaciones de Manet y sus amigos impresionistas”, aunque sin preguntarse por los moti¬ 
ves de este fenomeno. En este libro el autor actualiza su discusion acerca de la relevancia de algunas 
de las obras que aquf nos proponemos analizar, avanzando un paso mds en su desvalorizacion (pp. 49- 
56). Jorge Glusberg, Del pop-art a la nueva imagen. Buenos Aires, Gaglianone, 1985: “El perfodo colo¬ 
nial [...] Uega hasta la mitad del siglo XX y se caracteriza por su subordination directa a los modelos eu- 
ropeos” (p. 61). Segiin este autor, la tan deseada sincronicidad parece lograrse sdlo en la decada de 

1970 gracias a la actividad del CAYC. 


22 


LOS PRIMEROS MODERNOS 


No parece haber fisuras en estos relatos que plantean, repitiendo una formu¬ 
la consagrada, la falta de interes del perfodo desde el punto de vista artfstico, en 
tan to solo podrfa encontrarse en este un arte epigonal, viejo y de segunda mano. 
Estos enfoques de la historia del arte permanecieron impermeables a los renova- 
dos desarrollos de los estudios culturales en nuestro medio, insistiendo en filia- 
ciones estilfsticas y en enumeraciones de “vida y obra de artistas sin ensayar una 
imbricaci6n reflexiva de tales trayectorias en la trama de relaciones, proyectos, 
intereses y expectativas que interactuaron en la sociedad portena del fin de siglo 
XIX. La trama de la historia, en tales aproximaciones, aparece aplanada, como un 
tel6n de fondo sobre el cual destacar las virtudes personales (siempre relativas se¬ 
gun los marcos de referencia europeos consagrados) de una serie de artistas cuya 
principal virtud fue preparar el terreno para lo que vendria despues, andando el 
siglo XX. 

En una primera confrontacidn de estos relatos con los que se construyeron acer¬ 
ca de la modernidad artfstica en Europa aparece una cuestion evidente: en la esce- 
na del arte europeo del siglo XIX fueron a menudo los pintores menos exitosos en 
los salones oficiales, atacados o ignorados en el momento en que comenzaron a ex- 
poner sus obras al “gran publico”, los que se reconocieron a posteriori como los 
“grandes maestros” del arte moderno. Esto no funciono asf en Buenos Aires. Las 
obras que mas entusiasmaron al publico y la critica se sostienen todavfa hoy como 
los puntos mas altos de la produccion artfstica de ese momento. Aunque posterior- 
mente comenzaron a ser subestimadas como ejemplos tardfos de un lenguaje con- 
vencional y academico, no hubo otras manifestaciones alternativas que pudieran 
reivindicarse como productos m3s modernos o vanguardistas frente a esa pintura 
que desde tal perspectiva podrfa calificarsc de “oficial”. No hubo tal cosa, aunque 
ya en los anos cuarenta Jose Leon Pagano “descubre” a C^ndido Lopez,” un pintor 
que ocupo una posicion bastante marginal en su momento, cuyo objetivo era (en 
palabras tanto del pintor como de sus crfticos y comentadores), el de registrar fiel- 
mente los hechos de la guerra del Paraguay y preservarlos del olvido. Sus imagenes 
sacrificaban las reglas acad6micas en funcidn de una mayor claridad en la exposi- 
cion panoramica de los hechos belicos. Esta caracterfstica, que apartaba claramen- 
te a Candido Lopez de las convenciones del genero historico imperantes en su mo¬ 
mento, entusiasmaron a la critica a partir de los anos sesenta, llegando algunos au- 
tores a plantear que fue este el unico pintor autenticamente original del perfodo.■ p 
En este sentido es interesantc senalar que el “manco de Curupaytf” ha recibido mu¬ 
ch: mayor atencion en terminos de investigacion y analisis de su obra, 1 ' que aque- 

^ Pagano, Candida Ldpez- Buenos Aires, Ministerio de Educacion, 1949. 

r . : Fermfn Fevre, “El Arte". En: Gustavo Ferrari y Ezequiel Gallo (comps.) La Argenri- 
Centenano. Buenos Aires, Sudamericana, 1980, pp. 881-897. 

1- : - c Mjrta Gil Sola y Marta Dujovne, Catalogo Exposicidn Cdivhdo Ldpez. Colecciones del 
Artes. Buenos aires, MNBA, 1971. Recientemente, Marcelo Pacheco, Ca'ndi- 
_ ztr bjez i -r A-res. Bana» Velox, 1998. 
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llos otros pintores que ocuparon un lugar central en el desarrollo de la actividad 
plastica en el Buenos Aires de fin de siglo. 

Este libro viene a proponer una interpretacion de la actividad y la produccion 
de los artistas de la generacidn del 80 diferente de los relatos que hemos visto des- 
plegarse en las antes mencionadas historias del arte argentino, discutiendo y po- 
niendo en duda toda una serie de supuestos sobre los cuales aquellos se apoyaron. En 
primer lugar, cuestionando la “paradoja” observada por Julio Payro: una supuesta 
desinformacion y “atraso” respecto de los modelos europeos y la falta de coheren- 
cia del ambito artistico con otras esferas en las que se revela una nacion “lanzada 
a la modernidad y el progreso”. Se trata en definitiva de poner en duda la aparen- 
te docilidad y pasividad con que estos artistas habri'an adoptado lo que aprendie- 
ron cuando “fueron a la escuela” en Europa. 

IA partir de qu€ coordenadas se mide la tan deseada sincronicidad con la mo- 
dernidad europea? Parece evidente que la adhesidn o no al impresionismo ha sido 
un punto decisivo en este sentidtf. Pero ;debe necesariamente homologarse la posh 
bilidad de ser modemos, de percibirse y ser percibidos como tales en la Buenos Ah 
res de 1880 con la adhesion al impresionismo? Creo que e$ posible problematizar ese 
estrecho margen donde radicarfa lo “nuevo” en el arte de las ultimas decadas del si' 
'glo iluminando zonas que exceden los limites de lo puramente formal, planteando 
la modernidad en el nivel de la calle, en t£rminos de experiencia y autoconciencia. 18 

A partir de Baudelaire y su vivencia de la modernidad como “lo transitorio, lo 
fugitivo, lo contingente”, 19 puede seguirse un itinerario de reflexion acerca de las 
experiences sociales e individuals en pos de una teoria materialista que permita 
“captar de nuevo la experiencia social perdida en el proceso mismo de la propia 
modernidad”. 20 Desde esa perspectiva no podemos menos que plantearnos la pO' 
sibilidad de reconsiderar el caracter epigonal atribuido a estos artistas poniendo a 
Buenos Aires en el centro de la cuestidn y volviendo a poner en foco aquello que 
Baudelaire caracterizaba como parte constitutiva de la propia belleza: “un elemetv 
to circunstancial, relativo [...] la 6poca, sus modas, su moral, sus emociones.” 21 En 
este sentido, la propuesta es una nueva lectura de aquello que ha sido tradicionah 
mente interpretado como anacronismos, procurando recrear la percepcion que es' 
tos pintores tuvieron del panorama artistico europeo para llegar a atisbar la signi- 
ficacion relativa y la difusion que tales novedades tuvieron en las ultimas decadas 
del siglo XIX y la apropiacion que de £stas hicieron los artistas de Buenos Aires en 
relacion con su proyecto de jerarquizar su quehacer y de generar un espacio publi¬ 
co para este. 


18 Cfr. Marshall Berman, Todo lo sdlido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad , Ma¬ 
drid, Siglo XXI de Espana, 1988. Vease tambidn David Frisby, Fragments de la modernidad. Teonas de 
la modernidad en la obra de Simmel, Kracauer y Benjamin. Madrid, Visor, 1992. 

19 Charles Baudelaire, The Painter of Modem Life and other Essays. Londres, 1964, p- 13. 

20 David Frisby, oh. cit., p. 119. 

21 Charles Baudelaire, ob. cit., p. 3. 
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Cuestionando aquella supuesta “desinformacion” o “ceguera” de estos artistas 
podemos considerar sus elecciones como gestos deliberados que resultan de una 
toma de posicion respecto de las problem£ticas del arte, la polftica y la sociedad 
en el medio al que pertenecian y que constitufa su permanente punto de referen¬ 
da. Es preciso pensar las decisiones implicitas no solo en el hecho de realizar ta¬ 
les obras sino tambidn en la eleccion de determinados ambitos para la legitima- 
cion de las mismas, en terminos de construccion de una modernidad en la peri- 
feria. 22 

En la ultima decada diversos trabajos han aportado importantes elementos do- 
cumentales y criticos para la reconstruccion de distintos aspectos de la cultura vi¬ 
sual del periodo: la difusidn en Buenos Aires de la fotografta asi como de panora¬ 
mas, dioramas y artificios 6pticos, 21 los procesos de fonnacion de los museos, la cir- 
culacion de pintura y escultura de exportacibn o “de bazar” en los 80, 24 la recepcion 
de exposiciones de arte europeo. 25 Marta Penhos ha trabajado acerca de la confron- 
tacion de culturas en el periodo, enfocando la imagen del indio en la iconografta. 26 
Ademas, otras Ifneas de investigaci6n desarrolladas tambien en el ambito del Insti¬ 
tute de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payr6”, han encarado el papel de ciertas 
imagenes visuales en el proceso de creacion y consolidacion de la nacionalidad. Es 
el caso de los simbolos nacionales en relacion con la parafernalia simbolica inaugu- 
rada por la Revolucidn Francesa en un momento temprano, 27 los monumentos efi- 

22 Tomamos esta expresion del notable trabajo de Beatrlz Sarlo referido a la cultura urbana en Bue¬ 
nos Aires cn un periodo posterior (1920-1930). No quiere decir esto que sea nuestra pretension hacer 
extensiva al mundo del 80 la caracterizacidn de ese periodo que plantea Sarlo, sino nils bien detectar 
el comienzo de un proceso de irrupcidn de la modernidad en la ciudad en esa fecha. Cfr. Beatriz Sar¬ 
lo, Una modernidad perifdrica. Buenos Aires 1920 y 1930. Buenos Aires, Nueva Vision, 1988. En este 
sentido, cfr. Ana M. Telesca y Josd E. Burucua, “Schiaffino, corresponsal de El Diario en Europa (1884- 
1885). La lucha por la modernidad en la palabra y cn la imagen”. En: Anales del Instituto de Arte Ame¬ 
ricano e Investigaciones Esteticas "Mario J. Buschiazzo", nCims. 27-28, 1989-1991. Universidad de Bue¬ 
nos Aires, Facultad de Arquitectura y Urbanismo. 

25 Cfr. los textos de Luis Priamo, Miguel Angel Cuarterolo, Juan Gomez. Tb. Ana M. Telesca y 
Marta Dujovne, "Museos, salones y panoramas. La formacidn de espacios de represenracidn en el Bue¬ 
nos Aires del siglo XIX”. En: Arte y espacio. XIX Coloquio Intemacional de Historia del Arte. Mexico, 
UNAM, 1995. Cfr. Tb. Ana M. Telesca y R. Amigo, "La curiosidad de los portenos”. En: Memoria del 
5 - Congreso de Historia de la Fotografia en la Argentina. Buenos Aires, 1996. 

24 Roberto Amigo, “El resplandor de la cultura de bazar”. En: Segundus Jomadas Estudios e Invesci - 
gaciones en Artes Visuales y Musrca. Buenos Aires, Instituto de Teoria e Historia del Arte "Julio E. Pay¬ 
ro”, Facultad de Filosofia y Lerras, UBA, 1998. 

25 Marfa Isabel Baldasarre, “Gloria y ocaso de la Exposicidn Francesa de 1888”. En: VII Jomadas 
de Teoria e Historia de las Artes. Arte y Recepcion. Buenos Aires, CA1A, 1997. 

26 Cfr. por ej., “Indios del siglo XIX. Nominacion y representacidn”. En: Las artes en el debate del 
quinto centenario. IV Jomadas de Teoria e Historia de las Artes. Buenos Aires, CAIA, 1992. Vease tb. “La 
fotografia del siglo XIX en la construccion de una imagen ptihlica de los indios”. En: El arte entrc lo pu¬ 
blico y lo piivado. VI Jomadas de Teoria e Historia de las Artes. Buenos Aires, CAIA, 1995. 

27 Jose E. Burucua, et al, “Influencia de los tipos iconograficos de la Revolucidn Francesa en los 
pafses del Plata". En: Imagen y recepcidn de la Revolucidn Francesa en la Argentina. Comite Argentino 
para el Bicentenario de la Revolucidn Francesa, Buenos Aires, Grupo Editor Latinoamericano, 1990. 
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meros para las celebraciones patrioticas, 2 * y, particularmente en las decadas que nos 
:cupan, los monumentos publicos conmemorativos 29 y la pintura de tema historic 
co. v Se trata de imagenes que proporcionaron una dimension visual a un repertorio 
ie heroes y gestas fundacionales que comenzaba a adquirir un perfil definido a par- 
nr de los relatos interpretadores del proceso de construccion de la nacion. Estos en- 
:cques en general se articulan en tomo a un aspecto de las relaciones entre arte y 
politica, el que aparece con mayor evidencia: la produccion de un repertorio icono- 
zrafico vinculado explfcitamente con los proyectos de construccion de relatos e 
imagenes del pasado nacional que fueron llevados adelante por distintos grupos de 
r«>der politico de las elites dirigentes.’ 1 Parte de la produccion artistica del periodo, 
encuentra asi una interpretacion rica y compleja vinculada a los procesos de cons- 
trcccidn de un imaginario nacional conceptualizados por Hobsbawm, Gellner, An~ 
ienon, Agulhon.* 2 Esta via de analisis, que parte de recortes iconogr^ficos sin duda 
validos desde esa perspectiva, corre el riesgo, sin embargo, de Uegar a otro tipo de 
~implificaciones o esquemas en la consideracion de las relaciones arte/politica, sos- 
lafando no solo aquellas zonas de la produccion iconica que no parecen vincularse 
ie manera clara o manifiesta con tales problemSticas (el desnudo o el paisaje, por 
e-emplo) sino tambien algunas cuestiones centrales para la consideracion del desa- 


Lia Munilla Lacasa desarrolla este tema en su tesis de doctorado. Cfr. por ej. “Celebrar en Bue- 
n < Aires. Fiestas patrias, arte y politica entre 1810 y 1830". En: El arte entre lo publico y lo privado. VI 
.-.iis de Teoria e Historia de las Artes. Buenos Aires, Caia, 1995, pp. 109-115. 

*' Cfr. los trabajos realizados por el grupo de investigacidn dirigido por Hector Schenone y Tere- 
si Espantoso Rodriguez en el marco del proyecto UBACYT “Archivo documental y critico de los monu¬ 
mentos conmemorativos de la Republics Argentina”. De los trabajos publicados cfr., por ej., M. T. Es¬ 
pantoso Rodrigues, M. F. Galesio, M. Renard, M. C. Serventi, A. Van Deurs. “Imagenes para la na- 
cidn argentina. Conformacidn de un eje monumental urbano en Buenos Aires entre 1811 y 1910". En: 
Arte, Historia e Indeiuidad en America. Visiones comparativas. Actas del XVII Coloquin Intemacional de 
Historia del Arte. Institute de Investigaciones Esteticas, Universidad Autdnoma de Mexico, 1993, to¬ 
mo II, pp. 345-360. 

Roberto Amigo ha desarrollado una investigacidn sobre la pintura de tema histdrico en el Rfo 
de la Plata en el siglo XIX como becario de UBACYT. Cfr. por ej., “Imagenes para una nacion. Juan Ma¬ 
nuel Blanes y la pintura de tema histdrico en la Argentina". En: Arte, Historia e Indeiuidad en Ameri¬ 
ca. Visiones comparativas. Actas del XVI/ Coloquio Intemacional de Historia del Arte. Institute de Investi- 
gaciones Esteticas, Universidad Autdnoma de Mexico, 1993, tomo 11, pp. 315-331. 

11 Hubo excepciones, sin embargo: un caso claro es el del monumento a Mazzini en 1878, impul- 
sado y defendido por la comunidad italiana. Cfr. A. Van Deurs y M. Renard. “Una propuesta est£tica 
para un mensaje conflictivo". En: El arte entre lo pitblico y lo privado. VI Jomadas de Teorfa e Historia de 
las Artes. Buenos Aires, CAIA, 1995, pp. 135-142. Tambien Marina Aguerre, “Espacios simbdlicos, es- 
pacios de poder: los monumentos conmemorativos de la colectividad italiana en Buenos Aires”. En: 
Wechsler, Diana Beatriz (coord.), Italia en el horizonte de las artes pldsticas. Argentina, siglos XIX y xx. 
Buenos Aires, Asociacidn Dante Alighieri-lnstituto Italiano de Cultura, 2000, pp. 59-88. 

' 2 Cfr. Eric Hobsbawn y Terence Ranger, The invention of Tradition. Cambridge University Press, 
1983. Ernest Gellner, Nations and Nationalism. Girnell University Press, 1983. Benedict Anderson. 
Comunidades imaginadas. R eflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo. Mexico, FCE, 1993 (l a 
ed. en ingles, 1983). Maurice Agulhon, “La statuomanie et Phistoire". En: Ethnologic frangaise, mims. 
2-3, mar-sept. 1978. 
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rrollo de un ambito especifico, una sociabilidad y un crecimiento de la actividad ar- 
cfstica en el marco de la cultura del penodo, que no podemos dejar de pensar como 
mediaeiones, n como instancias que intervinieron en las maneras particulares en las 
que los artistas se vincularon con los debates ideologicos y los intereses de otros ac- 
tores del campo intelectual y politico. 

Cuestiones tales como el valor de la modernidad, las articulaciones entre lo 
“nacional” y “lo moderno”, la reflexion de los propios artistas acerca de su papel 
en la construccion de una nacion civilizada, de su lugar social como artistas y su 
vinculacion con otros dmbitos de la vida intelectual, asi como los procesos de se- 
leccidn, apropiacion, resignificacion y discusion de los modelos europeos que ca- 
racterizaron las relaciones entre centros y periferias a fines del siglo XIX, deben ser 
pensados tambi£n en el marco de los proyectos de construccion de la nacion. Es¬ 
tes problemas no han sido hasta ahora encarados de manera critica y sistematica. 

En definitiva, se trata de considerar las estrategias adoptadas entonces por los 
artistas plasticos, en una dimension que pretende trascender su rol de creadores de 
un repertorio iconografico historico, para ubicar el eje del analisis en su propio 
proyecto en terminos de construir una nacion civilizada, de legitimarla en un con- 
texto intemacional a partir de la jerarquizacion de la propia actividad. Una estra- 
tegia, finalmente, mas sutil pero no menos poderosa que la legitimacuSn “hacia 
adentro” que oriento la creacion de imageries de la historia nacional y sus heroes. 

El proyecto de aquella formacion o sociedad de artistas se vincula de muy di- 
versas y sutiles maneras con la polftica. Quizas el rasgo de mayor originalidad de 
los artistas de esta llamada “generacidn del 80” sea haber inaugurado una politica 
artistica a partir de sus intereses y pretensiones, orientada al modelo de nacion 
que imaginaban. Por otra parte, una mirada atenta a las discusiones y la diversi- 
dad de sus decisiones y elecciones, asi como a la cuestion de la recepcion de las 
obras realizadas por ellos, pondra de manifiesto la coexistencia de diferentes es- 
ptritus de la epoca”, sus tensiones y enfrentamientos. M 

En las paginas que siguen se propone una nueva mirada sobre la sociedad y la 
cultura en Buenos Aires en las ultimas decadas del siglo pasado desde un campo 
hasta ahora marginal en el panorama de los estudios culturales del periodo, el de 
las artes plasticas. Campo que vemos emerger con un papel no tan marginal y 
ofreciendo angulos desde donde lanzar renovadas preguntas a cuestiones tan tran- 
sitadas como las ideas de progreso y civilizacion en los anos ochenta y noventa del 
siglo pasado, sus matices y antagonismos en el seno de las elites ilustradas, la opo- 

" Raymond Williams uttliza este termino para conceptualuar la complejidad de las relaciones en- 
- ± ' ine“ v “sociedad”. Cfr. Cidtura. Sociologia de In comunicacidn y del arte. Barcelona, Paidos, 1982. 

* - -djinieolaou destaca, en este sentido, dos tesis basicas de Hans Robert Jauss en relation con su 
- t -- recepcion: 1) “No existe un espiritu de epoca sino que, por el contrario, hay, por asi decir- 
ie espirirus de la 6poca” y 2) por regia general, “no es el gusto lo que cambia y se vueU 
- - - r:en son otros gnipos los que se vuelven portadores de un gusto nuevo . Soz/obgie 

ur **-■ ' -rer 2jserrr^ksbildimg- Berna, Francke Verlag, 1961, pp. 13 y 85. (1* ed. 1923). Citado por 

_ . ~ . 7- t - Lc r-oducddn artistica [rente a sus significados. Mexico, Siglo XXI, 1981, p. 19. 
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sicion de la ciudad “fenicia” o corn ere iante, con la “espiritualidad” del cultivo de 
las Bellas artes, la percepcion de estas como un antidote para tales males por par¬ 
te de los unos, o como una peiigrosa perdida de tiempo con escasas probabilida- 
des de exito y de “utilidad” para la nacion por parte de otros. 

La lfnea de trabajo que oriento esta investigacidn se inscribe en las renovadas 
propuestas para una historia social del arte que ha complejizado sus enfoques pa¬ 
ra retomar -en palabras de Timothy ]. Clark- las grandes, “inevitables” preguntas 
en torno a las condiciones de la creacion artistica.” Preguntas que conduciran, se- 
gun este autor, a aclarar “los lazos que existen entre la forma artistica, los sistemas 
de representacidn vigentes, las teorias en curso sobre arte, las otras ideologfas, las 
clases sociales y las estructuras y procesos historicos mas generales”. 36 

Por otra parte, como ya hemos apuntado, los aportes teoricos de Raymond 
Williams en el terreno de los estudios culturales, asi como los de Pierre Bourdieu 
para una sociologia del arte y la cultura, nos han aportado instrumentos de ana¬ 
lisis en la consideracion de las relaciones entre esas diferentes esferas, para defi- 
nir, desde un punto de vista socioldgico, la presencia de ciertos movimientos y 
tendencias compartidos por un grupo de artistas en terminos de formacion, de 
proyecto. 

Ahora bien, el punto de partida que marco en un principio la orientacidn de 
esta investigacion fue la pregunta por el poder de ciertas im&genes. Poder de im- 
pacto frente a los primeros espectadores, pero fundamentalmente su persistencia, 
la capacidad de ciertas imagenes una vez creadas de instalarse en el horizonte 
mental de una cultura. A partir de allf las preguntas comenzaron a complejizarse: 
en primer lugar fueron dirigidas a la genesis de talcs im&genes, a los grandes pro¬ 
cesos de transmision cultural entre Europa y America y las formas de apropiacion 
y respuesta a una cierta herencia cultural en terminos iconicos. En este sentido el 
trabajo comenzo en un sesgo particular de la amplia gama de intereses de las in- 
vestigaciones del Institute Warburg, desarrollado no casualmente por un historia- 
dor del arte -Jan Bialostocki- perteneciente a un Ambito marginal dentro del ma- 
pa cultural de Europa (Polonia), quien en los anos sesenta se acercaba a tales pro¬ 
blemas de transmision cultural a partir de la reflexion en torno a la cuestion 
(central para la disciplina) de los estilos. 37 Partiendo de la caracterizacion histori- 
ca de los mismos desarrollada por Meyer Schapiro,* Bialostocki planteaba la im- 
portancia de las funciones especificas y los contenidos de las obras, su circunstan- 

35 T. J. Clark, "The conditions of artistic creation" (1974). En: Eric Fernie (ed.), Art History and 
its methods. A aitical anthology. Londres, Phaidon Press, 1995, pp. 245-253. 

36 T. J.Clark, Imogen del pueblo. G us tare Courbet y la Revolution de 1848. Barcelona, Gili, 1981, p. 12 
(1 ? ed. en ingles: Thames &. Hudson, 1973). 

37 Jan Bialostocki, Estilo e iconografia. Contribution a una tientia de las artes. Barcelona, Barral, 
1973 (l a ed. en aleman: Dresde, 1966). 

3S “El estilo es sobre todo un conjunto de formas de expresion con propiedades caracteristicas que po- 
nen de manifiesto la naturalera del artista y la mentalidad de un grupo. Tambi6n es el medio de transmitir 
ciertos valores dentro de los lfmites de un grupo, haciendo visibles y conservando los que se refieren a la vi- 
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cia historica y social, en la caracterizacion del estilo, asignandole en esta un pa- 
pel fundamental a la iconograffa/’ 9 En este sentido se oriento la investigacion en 
primera instancia, utilizando como herramienta para el analisis de tales procesos 
de transmision ic6nica el concepto de “temas de encuadre”. 4t Enfocaba asf la ubi- 
cacion relativa de los artistas rioplatenses del siglo pasado en relacion con una tra- 
dicion en la que venran a insertarse, y procuraba identificar sus peculiaridades y 
resignificaciones a partir de su ideologia y su universo mental. Sin embargo, el ca- 
r&cter de los artefactos visuales en tanto parte activa de esa historia, las modifica- 
ciones introducidas por 6stos como piezas importantes en el marco de la actividad 
de tales artistas, solo podia captarse poniendo de relieve la consideracion de su re- 
cepcion, de manera de enfocar la cuestion de la eficacia histdrica de algunas obras 
de arte. Llegamos asi a cruzar esas primeras preguntas con el particular enfoque de 
la historia social del arte plantcado por T. J. Clark, quien sostiene que “Lo impor- 
tante es reconocer que el encuentro con la historia y sus condicionamientos lo ha- 
ce el propio artista”. 41 En este sentido, resulta fundamental la consideracidn de las 
relaciones entre esos artistas y su publico, el cual caracterizamos, siguiendo en es- 
to a Thomas Crow, como una construcci6n que nunca es identica a sus manifest 
taciones concretas (esto es, el grupo de visitantes de una exposicion) sino que es 
“la unidad que media entre los dos; una imagen de la totaiidad significativa en la 
mente de alguien y para alguien. Un publico se da, con una forma definida y una 
voluntad propia, a trav£s de los diversos derechos esgrimidos para representarlo”. 42 

Una critica habitual a la vision del arte alentada en estos enfoques apunta a 
que, pese a su “permanente interns por ocuparse de obras mayores, es b&sicamen- 
te niveladora” 41 en tanto tiende a difuminar los limites entre “gran arte” y otros 
objetos cualesquiera de la cultura poniendo el enfasis en aquellos elementos que 
llevan a una desmistificacidn de la nocion de invencion artistica: “Lo que antes 
desconcertaba como un misterio -sostiene Svetlana Alpers- ha venido hoy a ser 
entendido como la tarea de ajustar una obra a una tarea particular, a un conjun- 
to particular de condiciones historicamente descriptibles.” 44 Ahora bien, el desve- 


da religiosa, social y moral a craves de las insinuaciones emocionales de las formas.” Meyer Schapiro, “Sty¬ 
le". En: Ant ropology Today, Chicago, Kroehcr, 1953, p. 287. Citado por Bialostocki, ob. cit., p. 83. 

39 Ob. cit., p. 155. 

40 Idem. pp. 111-124. “Una imagen va existente arrae como un iman a las nuevas formas icono- 
graficas que aparecen, obligandolas a presentar cierta similitud con ella. Asf piles, no s6\o podemos ha- 
blar de una 'fuerza de inercia’ de los tipos iconograficos sino tambien de un fendmeno que podriamos 
llamar fuerza de gravedad iconografica. [Esta] se concentra alrededor de imagenes sobrecargadas de un 
significado especial y tfpico.” A esas configuraciones iconograficas “de extraordinaria importancia hu- 
mana” llama Bialostocki temas de encuadre (p. 113). 

41 Imagen del pueblo..., ob. cit., p- 13. 

42 Thomas Crow, Pinutra y sociedad en el Pans del siglo Will. Madrid, Nerea, 1989 (l a ed. en in¬ 
gles 1985) p. 16 y ss. 

43 Svetlana Alpers, “Is Art History?". En: Salim Kemal e Ivan Gaskell (eds.) Explanation and va¬ 
lue in the arts. Cambridge University Press, 1993, p. 112. 
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lamiento de tales condiciones historicamente descriptibles adquiere, en nuestro 
caso, un sesgo particular, en tanto se trata de aplicar esta baterfa de elementos de 
analisis a obras creadas en la periferia de los grandes centros de produccion artis- 
tica, tradicionalmente “niveladas” o mas bien aplanadas a priori por una referen¬ 
da directa a aquellos centros. Tal lectura eliminaba los conflictos y planteaba ta- 
citamente su pertenencia a una misma cultura “mundial” en la que aparecfan con- 
denadas a un car^cter inevitablemente epigonal. Se trata, en definitiva, de 
procurar discutir en nuestro caso las relaciones centro-periferia en el sentido en 
que las han planteado Carlo Ginzburg y Enrico Castelnuovo: 

Si cl cencro es por definition el lugar de la creacion artfstica, y periferia significa 
simplemente lejania del centro, no queda mas que considerar la periferia sinonimo 
de retraso artfstico, y el juego esta hecho. Se trata, bien mirado, de un esquema su- 
tilmente tautologico, que elimina la dificultad en vez de intentar resolverla. Probe- 
mos en cambio acoger las palabras “centro” y “periferia” (y sus relaciones) en su 
complejidad: geografica, polftica, economica, religiosa y artistica. Enseguida adver- 
tiremos que esto significa poner el nexo entre fen6menos artisticos y fenomenos 
extraartfsticos sustrayendose al falso dilema entre creatividad en sentido idealista 
(el espiritu que sopla donde quiere) y sociologismo sumario. Pero la relevancia de 
un estudio de esta mdole no es solo metodol6gica. Considerada en una perspecti- 
va polivalente la relacion entre centro y periferia aparecera bien diferente de la pa- 
cifica imagen delineada por Lord Kenneth Clark. No se trata de difusion, sino de 
conflicto: un conflicto rastrcable incluso en las situaciones en las que la periferia 
parece limitarse a seguir servilmente las indicaciones del centro. 45 

Se nos aparece entonces como una tarea imprescindible la consideraci6n de las 
estrategias adoptadas por los artistas de Buenos Aires en terminos de su inserci6n 
en el mainstream de una tradicion. Se trata de estrategias que implicaron una to- 
ma de conciencia en cuanto a su pertenencia a un ambito periferico y una elec- 
cion deliberada del centro de esa periferia, respecto del cual se ubicarfan -segun 
la feliz expresion de N. Majluf- en el dificil papel de “perifericos cosmopolitas”. 46 

Pero se hace necesario tambien tomar en cuenta las estrategias adoptadas en 
aquellos centros artisticos y culturales en terminos de dominacion y control del 
lugar asignado a esas periferias, sus artistas y las obras producidas por ellos. En es¬ 
te sentido, los trabajos de Edward Said 47 y los de Robert Rydell, 48 entre otros (este 

44 Idem. p. 111. 

45 Enrico Castelnuovo y Carlo Ginzburg. “Centro e periferia". En: vvaa. Storia dell'arte italiam. Par¬ 
te prima. Material? e problemi. Torino, Einaudi, 1979, vol. I, pp. 283-352. El texto de K. Clark al que 
aluden es: Provincialism. Londres, The English Association Presidential Address, 1962. 

* Natalia Majluf, “'Ce n’est pas le P£rou’ or, the failure of authenticity: marginal cosmopolitans 
at the Paris Universal Exhibition of 1855”. En: Critical Inquiry 23. Verano 1997, pp. 868-893. 

4 ' Edward W. Said, Orientalism. Londres, Routledge & Kegan, 1978. Tb. Culture and Imperialism. 
Nueva York, Vintage Books, 1994. 

48 Robert W. Rydell, All the World’s a Fair. University of Chicago Press, 1984- 
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ultimo referido concretamente al marco de las exposiciones universales que se su- 
ceden en la segunda mitad del siglo pasado) aportan perspectivas que permiten 
complejizar un panorama ampliado de los ordenamientos internacionales y los 
ambitos de legitimacion de las obras que nos ocupan. 

Otras lecturas que aportaron elementos te6ricos y metodologicos referidos a 
distintos aspectos de este trabajo han ido apareciendo en la argumentacidn que se 
ha desarrollado, y seguramente surgirAn otras en los capftulos que siguen, a medi- 
da que se vayan abordando cuestiones especfficas. Es el caso, por ejemplo, de los 
estudios de genero 49 y aquellos que, como Louis Marin y David Freedberg, se han 
ocupado especfficamente de la cuestion del poder de ciertas imagenes.* 0 

Digamos finalmente que este libro apunta a redimensionar diversos aspectos de 
la actividad artistica plastica en Buenos Aires 51 durante las ultimas decadas del siglo 
XIX desde una pcrspectiva que procura captar su especificidad en una encrucijada de 
variables que exceden el marco de las relaciones entre artistas, estilos y escuelas, in- 
volucrando sus imbricaciones e interrelaciones con otras esferas mas amplias de la 
historia politica, economica, social y cultural del perfodo. La hipotesis central es que 
en ese momento ocurre la emergencia, apogeo y crisis de un proyecto llevado ade- 
iante por una formation, y que la existencia de ese proyecto y de esa sociedad de an 
tistas articula y otorga una coherencia que hasta ahora no ha sido puesta en eviden- 
cia entre aquellas practicas y las imagenes que crearon esos artistas. 

Procuraremos demostrar que cuadros como Le lever de la bonne, Sin pan y sin 
trabajo o La vuelta del malon -hasta ahora considerados manifestaciones tardfas de 
una tradicion europea en vfas de agotamiento- fueron modemos, que fueron ar- 
tefactos visuales complejos, que plantearon eficazmente respuestas a los grandes 
problemas que estaban en debate entonces en tomo a la nacion posible. Cuestio- 
nes como, por ejemplo, el fundamento ideologico del avance sobre las tierras y los 
derechos de la poblacidn indfgena, los ideales de solidaridad social frente a las 
tensiones provocadas por el aluvion inmigratorio, la relatividad de los ideales de 
progreso, los lfmites sociales del derecho al erotismo y la exhibicion de los cuer- 


4Q En este sentido, nos han resultado particularmente sugestivos los planteos de Joan Scott, Gri- 
selda Pollock, Linda Nochlin, Francine Masiello, Tamar Garb, entre otros. 

50 Cfr. por ej. David Freedberg, El poder de las imageries. Estudios sobre la historia y la teoiia de la res - 
puesta. Madrid, Catedra, 1992. Louis Marin, Le portrait du roi. Paris, Minuit, 1981. Th. Des pouvoirs de 
l image. Paris, Seuil, 1993. Carlo Ginzburg, “Ticiano, Ovidio y los eddigos de la representation eroti¬ 
ca en el siglo XVl”. En: Mieos, embfemos e indicios. Moifologfa e historia. Barcelona, Gedisa, 1989, pp. 
117-137. Cfr. tb. Margaret Cohen Christopher Prendergast (eds.), Spectacles of Realism: Body , Gen- 
der, Genre. Londres-Minneapolis, University of Minnesota Press, 1995. (Serie Cidtural Politics, Social 
Text Collective, vol. 10). Linda Nochlin y Thomas B. Hess (ed.), Woman as sex object. Eroticism and 
female imagery in nineteenth century an. Nueva York, Art News Annual XXXVlll, 1972. 

51 Insisto en hablar de la ciudad a pesar de que los discursos en la 6poca fueron en terminus de 
"nacionalidad” para destacar la profunda brecha existente entonces entre el desarrollo de Buenos Ai¬ 
res y el interior del pais, su comunicacidn fluida con las metropolis europeas y su pretension de “ser" 
la nacion. 
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pos, la fisonomia de un “paisaje de la nacidn”. Son estas algunas de las cuestiones 
que estas obras venfan a poner en invAgenes. Imagenes que resultaron atractivas o 
repulsivas, pero siempre convocantes por su densidad, entendida esta cualidad, co- 
mo la define Michael Podro: una densidad que se vuelve opaca “si aislamos el re- 
conocimiento del tema del sentido de los medios de representacion”. 52 

El analisis de tales imAgenes y las reacciones que suscitaron en la crftica y el 
publico en los ambitos en los que fueron expuestas permitira anclar en ciertas zo- 
nas particularmente densas de la produccidn artistica, cuya especificidad procura¬ 
remos establecer en toda una red de relaciones y tensiones con otras esferas del 
campo intelectual y politico. Tales obras funcionarAn como encrucijadas, a partir 
de las cuales se procurer A seguir los distintos hilos de la trama y la urdimbre en las 
que fueron posibles. Con esto no pretendemos hacer una historia de “grandes 
obras de grandes pintores”, sino tomarlas como nudos problematicos de la cultu¬ 
re del perfodo que permitirAn articular y dar sentido a diferentes aspectos de un 
momento que percibimos inaugurando una modemidad en el arte argentino. So¬ 
mes conscientes del riesgo, siempre latente en toda operacion de aplicacion de un 
esquema de analisis a los hechos del pasado, de sobredimensionar la significacion 
ie algunos de ellos. Digamos a nuestro favor que la intencion es rescatar la singu- 
'iridad de ciertas manifestaciones artfsticas en un analisis sistematico de sus cir- 
cunstancias historicas, procurando eludir generalizaciones simplificadoras para 
rescatar los matices, las con trad icciones, los cruces de distintas variables que per- 
mitan acercarse a la complej idad de un perfodo que aparece como una instancia 
remprana en la constitucion de una culture artfstico-visual en Buenos Aires. La 
rropuesta es introducir preguntas, como cunas, allf donde encontramos puntos de 
tension en las relaciones de esa produccion artistica con su primer publico. 

Un concepto clave en la articulacion del proyecto de los artistas del ochenta 
ts el de cmlizacidn. Esto aparece permanentemente en el nivel de los discursos, pe¬ 
ro tambiAn es posible percibirlo en la prActica artistica, en las decisiones que se 
tomaron en tArminos de apropiacion y resignificacidn de un patrimonio larga- 
mente cultivado en las naciones de Europa. Por otra parte, debe tenerse en cuen- 
ca cue en aquel fin de siglo se produjeron los primeros ensayos sociologies, la re- 
r’exion acerca de la propia sociedad y sus problemas, en clave positivista y cienti- 
r.r _5ta. :: Los procesos de cambio social fueron analizados y discutidos, y estas ideas 
onrregnaron zonas mucho mAs vastas que las del pensamiento sistemAtico y orga- 
- -ido. En la circulacion social de estas ideas acerca de la civilizacion, de la evo- 
i_c:cn, del progreso, en la difusion que alcanzaron las teorfas de Darwin, de Spen- 
:tr. de Taine, esos conceptos, aunque a menudo comprendidos a medias, se desli- 

~ Michael Podro, “Fiction and reality' in painting”. En: Salim Keuf.il y Ivan Gaskell (eds.), Ex- 
irezzr. and value in the arts. Cambridge University Press, 1993, pp. 43-54. 

“ Cfr. Oscar Teran, Positii’tsr?io y nacion en la Argentina. Buenos Aires, Puntosur, 1987. Tb. del mis- 
za. i Vida intelectual en el Buenos Aires fin-de-siglo (1880-1910). Derivas de la “cukura cientifica”. 
jjercs Aires, FCE, 2000. 
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zaron en los diarios y en el habla cotidiana. Lentamente, aunque quizes a un rit- 
mo mucho mas veloz que en otros momentos de la historia, se fueron introducien- 
do cambios en la sensibilidad, en las costumbres, en los habitos. A esas esferas 
orientaron los artistas sus estrategias transformadoras. 

En cuanto al orden del libro, se hace necesario aclarar que este no responde a 
un criterio estrictamente cronoldgico sino que procura seguir el hilo de diferentes 
problem&ticas a medida que 6stas hacen su aparicion y cobran preeminencia en la 
configuraci6n de la escena. De todos modos, procure respetar al maximo el orden 
cronologico a los efectos de ofrecer un relato lo mas ordenado y coherente posi- 
ble de todas esas variables en una trama hist6rica. 

El libro se divide en dos partes. La primera: Itinerarios de un proyecto , seguira 
el hilo de las circunstancias en las que este se fue conformando y las actividades 
desplegadas por el grupo de artistas nucleados en la SEBA para llevarlo adelante, 
entre el comienzo de la d£cada de 1870 hasta el momento en que sus impulsores 
m3s claros, Eduardo Sfvori y Eduardo Schiaffino, emprenden el viaje a Europa (en 
1883 y 1884 respectivamente). 

Luego de un primer capftulo dedicado a la cuestion Arte y civilization, el segun- 
do analiza la gpavitacion que tuvo, para los artistas de Buenos Aires, la figura de 
Juan Manuel Blanes a partir de la exhibici6n de su cuadro Un episodio de lafiebre 
amarilla en Buenos Aires en 1871. Blanes represento primero un ejemplo a emular 
y luego el modelo de artista exitoso pero anticuado al que se opondrian los jove- 
nes “modernos” una decada mas tarde. El siguiente propone una reconstruccidn 
de la emergencia y las caracterfsticas del proyecto de la SEBA, trazando un perfil 
de sus integrantes y el car^cter de sus relaciones con miembros de las elites polf- 
ticas y literarias. Se desarrollara en el capftulo cuarto un analisis del extraordina- 
rio impulso que recibio la actividad artistica a partir de la realizacion de exposi- 
ciones industriales y de la inclusidn de secciones de bellas artes en las mismas. En 
primer lugar, la de Cordoba en 1871, a partir de la cual se evaluara el papel de las 
artes en el proyecto sarmientino. La exposicion italiana en Buenos Aires (1881) 
pone de manifesto la importante presencia de los intereses de esa comunidad de 
inmigrantes cada vez m£s numerosa e influyente. Las polemicas que se suscitan al- 
rededor de la exposicion artistica ofrecen un panorama de la presencia de artistas 
extranjeros en la ciudad, asf como de antagonismos y estrategias de legitimation. 
Por ultimo, la Exposicidn Continental (1882), en la cual la Sociedad Estimulo tu- 
vo un importante papel por cuanto organizo la seccidn de bellas artes, dio lugar a 
una verdadera eclosion de la actividad crftica en la prensa periodica. A partir allf 
vemos configurarse posiciones modernas, que se alzan contra el artista consagra- 
do: Blanes, destacando en cambio el valor de pintores muy jovenes (como Balle- 
rini o Giudici) que se hallaban todavfa completando su formacion en Europa. 

El ultimo capftulo de esta primera parte analiza las relaciones entre poetas y 
pintores, las alianzas e interveneiones de los artistas plasticos en aras de enrique- 
cer su actividad, de otorgarle un caricter (y un prestigio) intelectual vinculado a 
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la polftica, del que gozaban las actividades literarias desde su comienzo mismo. 
Tomaremos en particular el caso de la interaccion de poetas y pintores en La Ilus- 
tracidn Argentina (entre 1881 y 1883) y la emergencia de Eduardo Schiaffino co¬ 
mo crftico e historiador en las paginas de El Diario. Un elemento central en la dis- 
cusion planteada en esta primera parte del libro es el esfuerzo de aquellos artistas 
del 80 orientado a la dignificacion de su profesion en la sociedad: el transito de 
ser meros retratistas, “copiadores” fieles (en particular de las personas), a ser artis¬ 
tas que tuvieran algo que decir en el proceso de conformacion de la nacion. 

Algunos capftulos de la segunda parte: El regreso de Europa, estan planteados 
como viajes, proponiendo en sus tttulos ciertas direccionalidades (Parfs-Buenos 
Aires, Buenos Aires-Chicago, etc.). El panorama de las dos ultimas decadas del si- 
glo XIX estuvo signado por los viajes: se percibe entonces una ampliacion perma- 
nente de circuitos de comunicacion y circulacion de informacion, que fue pautan- 
do elementos de comparacion y visualizacion de la actividad desarrollada por los 
artistas dentro y fuera del pais. Textos, obras, artistas, crfticos, coleccionistas, in- 
telectuales, circulan entre Buenos Aires y distintos puntos, fundamcntalmente de 
Europa y los Estados Unidos pero tambien otros pafses latinoamericanos, tejien- 
do una red de viajes que inin dibujando las coordenadas en las que se procurard 
ubicar un “arte nacional” en un contexto internacional. Resulta ineludible el 
abordaje de esta dimension internacional en la consideracion del proceso de men- 
taje de una escena artistica en Buenos Aires. Se establece un permanente juego 
de miradas desde y hacia afuera que fue dictando las pautas de pertenencia a ese 
mainstream de la civiiizacion a la vez que procurando delimitar un caracter natio¬ 
nal en las produce iones vemaculas. Pautas que ponen de manifiesto las limitacio- 
nes y tensiones impuestas por la division internacional del trabajo y el ordena- 
miento del mundo de acuerdo con un sistema de poderes relativos que apareefa 
cada vez mas ordenado y jerarquizado, y en el que Paris se destacaba como el pun- 
to mas alto. En los anos ochenta los espectaculares beneficios economicos que los 
productores rurales obtenfan de semejante ordenamiento del mercado intemacio- 
nal generaron un optimismo inmoderado en vastos sectores de la oligarqiua por- 
tena que los llevo a sentirse “mds cerca que nunca de Paris”. 

Los capftulos se iran ordenando alrededor de la exhibicion de las “grandes 
obras” enviadas por nuestros artistas desde Europa o realizadas en Buenos Aires 
luego de su regreso. Los dos ultimos, en cambio, retomaran el analisis de la trama 
de relaciones, las redes y estrategias desplegadas por ese nucleo de artistas a partir 
del regreso de Europa, fundamentalmente gracias a su asociacion con los “horn- 
ores de letras” en el ambito del Ateneo. Siguiendo el hilo de los debates en la 
prensa en torno a las exposiciones organizadas por el Ateneo y la aparicion de gru- 
pos rivales, se analizara, por un lado la magnitud y significacidn de los logros de 
esa sociedad de artistas plasticos desde la fundacion de la Sociedad Estimulo en 
1876, y por otro las circunstancias y las razones de su paulatina declinacion crea- 
:iva luego de aquel regreso “triunfal”. 
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E n el proyecto de los artistas del 80 subyace una conviccidn que podria resu- 
mirse brevemente, aun a riesgo de simplificarla demasiado, en estos termi- 
nos: la Republica Argentina, y en particular la expresion mas acabada de su 
destino de grandeza, la ciudad de Buenos Aires, estaba en condiciones de trans- 
rormarse en la gran capital artfstica del mundo en el futuro. 4 

Ningun indicio, sin embargo, parecia abonar semejante idea a mediados de la 
decada de 1870, cuando encontramos sus primeras formulaciones. Lejos estaba 
Buenos Aires de ofrecer, observada en un contexto internacional, un panorama 
ni medianamente interesante en materia de artes visuales. Mis bien la ciudad pa- 
recia afectada de una larga e incurable indiferencia hacia tales cuestiones: pocos 
artistas extranjeros habian permanecido en un medio tan poco receptivo para sus 
3bras, y el daguerrotipo y la fotografia amenazaban condenar a la extincion una 
de las pocas ocupaciones redituables de los pintores: retratar a los miembros de las 
clases adineradas. 5 

Sin embargo, a lo largo de ese ultimo cuarto del siglo XIX se despliega en los 
diarios y revistas de Buenos Aires un volumen relativamente considerable de dis- 
cursos en los que se abordaba la cuestidn del desarrollo y las posibilidades de fu- 
rjro de la actividad artistico-visual en la ciudad como un elemento de importan- 
;ia estrategica para el crecimiento y la consolidacidn de la nacidn en el marco in- 


4 Semejante optimismo se articulaba con un clima de ideas que Oscar Teran senala en relacifin 
la difusion del posirivismo spenccriano y cl darwinismo social conectados con “el mito originario 
iel argentinocentr ismo". Ctr. Vidn mtdeaual en Buenos Aires /in-diMiglo, oh. cit., pp. 14-19. 

1 “Todos recurnan exclusivamcnte al laboratorio fotografico, con prescindencia de los artistas, 
roes si hallaban diferencia entre la interpretacidn personal y la simple fotografia habrla de ser en fa- 
v >r de la ultima.”* (*Nora a pie de paginal: “Eran los tiempos en que una distinguida dama, que po- 
sela, por singular excepcion, un retrato pintado por Renoir, lo tenia relegado al desvsin”.) Eduardo 
Schiaffino. La pintura y Lx escuhura..., oh. cit., pp. 223-224. 
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temacional. En este sentido, el binomio artel civilization fue esgrimido con fre- 
cuencia con el valor de un argumento en favor del progreso no. solo de la esfera es- 
pecffica de las actividades artfsticas sino tambien de la nacion en su conjunto. 
Uno de nuestros objetivos sera analizar qu£ se entendio entonces por progreso y ri- 
tilizcicion en relacion con las artes visuales y de que modo estas ideas sesgaron la 
produccion de aquellos anos. 

Por momentos se advierte un matiz de urgencia en tales discursos en razon de 
que Buenos Aires estaba escalando rapidamente posiciones dentro del mapa de la 
periferia. Es entonces cuando parece escapar a su destino de “periferia de la peri- 
feria” al que habia sido condenada desde el momento mismo de la conquista, una 
vez disipadas las ilusiones que tineron la toponimia. En los finales del siglo XIX 
Buenos Aires lograba opacar al resto de las ciudades latinoamericanas en su papel 
de receptora de inmigrantes. 6 La riqueza de sus campos habia logrado instalar en 
varios paises de Europa una imagen de la Argentina como tierra de promision y 
en particular de Buenos Aires como una de las ciudades de Ultramar mis atracti- 
vas, deseadas y temidas. 7 En ocasion de la Exposicion Universal de 1889, la Cjuid 
A zul del Figaro de Paris, informaba: 

Desde hace algunos anos la Republica Argentina estd a la moda. 

No se habia mas que de Buenos Aires, de la emigration a Buenos Aires, de la 
prosperidad de Buenos Aires. 

En toda Europa los gobiemos se han visto obligados a ocuparse seriamente de 
esa emigracion universal que se hace alarmante. 

Buenos Aires, es decir, la gran Republica Argentina es el pais del oro, de los ra- 
pidos negocios, de la fortuna prontamente adquirida." 

En 1878, podia leerse en El Arte en el Plata, 9 la primera revista de Buenos Aires 
dedicada a las artes plasticas, un largo articulo editorial titulado “El Arte en el 
que se fundamentaba extensamente esa idea de que la ciudad podia llegar a ser un 

6 Cfr. Ernesto J. A. Maeder, “Poblacidn e inmigracion en la Argentina entre 1880 y 1910 . En: 
Gustavo Ferrari y Ezequiel Gallo (comps.), La Argentina del ochenta al centeixario. Buenos Aires, Suda- 
mericana, 1980, pp. 555-573. Entre 1870 y 1900 ingresaron al pais 2.664.200 inmigrantes, de los cua- 
les 1.527.200 se radicaron definitivamente. Aproximadamente un tercio de aquellos inmigrantes per- 
manecid en Buenos Aires, dc cuya poblacidn total, en 1895, el 52% eran extranjeros. 

7 Donna J. Guy, en El sexo peligroso. La prostitncidn legal en Buenos A ires (1875-1955) documenta 
ampliamente la fama que habia adquirido Buenos Aires en toda Europa como “un tenebroso puerto de 
mujeres desaparecidas y vfrgenes europeas secuestradas que se veian obligadas a vender su cuerpo y a 
bailar el tango". (Buenos Aires, Sudamericana, 1991. p. 19 y ss.) 

s La cita esta tomada de la traduccidn que, bajo el titulo “La Republica Argentina en Europa , pu¬ 
blico el diario El Nacional de Buenos Aires el 17.vill.1889, p. 1, c. 6. 

0 Arte exx el Plata fue, segtin podia leerse en su portada, una Revista quincenal artfstica y Ute- 
raria-drgano de la Sociedad Estfmulo de Bellas Artes" cuyo director-redactor fue Santiago Vaca Guz- 
mam. El unico numero que vio la luz llevaba la fecha 1°.1.1878, pero, segun surge de los comentarios 
periodCsticos, fue postergada hasta el 18 de ese mes y ano debido a la muerre de Juan Camafia y de 
Adolfo Alsina (La Tribuna 7 y 19.1.1878). En el capftulo Mi se analiza en detalle esta publicacion. 
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gran centro artistico. La revista fue el “organo” de la SEBA. La frase inicial del ar- 
riculo de tapa sostenfa, con la fuerza de una declaration de principios, el punto de 
partida de sus ideas acerca del lugar del arte en la civilizacion: 

Una de las tendencias mas poderosas del espfritu humano, es su aspiracicm ilimitada hacia el 
perfeccionamiento indefinido. Ella es el alma vital del progreso, y la conservadora de ese cu- 
mulo de elementos que constituye la civilizacion. 

El largo articulo venia a plantear una interpretacion del futuro de las naciones a 
partir de un esquema evolucionista. Las Bellas artes se ubicaban en este esquema 
como manifestacion ultima, la mas acabada y perfecta, del progreso de las nacio- 
nes. El tono era francamente positivista, mostrando un optimismo basado, precis 
samente, en aquellos tres factores enunciados por Hipolito Taine como condicio- 
nantes de las manifestaciones artfsticas: 10 la raza, el medio y el momento. Las te- 
sis del fil6sofo frances, quien aplicando los metodos de an^lisis de las ciencias 
naturales relativizaba los valores absolutos atribuidos al arte en favor de un rela- 
tivismo historico, aparecen ya con claridad en la base de estos razonamientos. La 
pertenencia a una raza latina, al medio americano y a aquel preciso instante en la 
evolucion de los pueblos, parecia ubicar a la Argentina en condiciones inmejora- 
bles para desarrollar el verdadero arte del futuro. Luego de una recorrida por la 
historia del arte que venfa a reforzar estas ideas, el articulista conclufa: 

;Es posible la existencia y el desarrollo del arte entre nosotros? ^CuOl es el horizon- 
te que le senalais? 

Los que tal preguntan ignoran la sangre que llevan en las venas y la organiza- 
cion a que pertenecen. -Raza imaginativa la nuestra, por origen, a las de creacio- 
nes ideales de los pueblos latinos, reune la concentracion, el sentimiento esquisito 
del hemisferio donde ha nacido. A la Espaha debemos los esplendores del ensueno 
que inspira, y a la America la tcrnura y la elevacion, la grandeza del pensamiento 
que concibe. f...] William Hoppin, afrontando recientemente una tarea igual a la 
nuestra en la America del Norte, resumta ese conjunto con estas palabras que por 
la identidad de causa hacemos nuestras: ‘En medio de todas las naciones europeas 
y en todas las edades del mundo no han existido ideas mas grandes que las que el 
Americano asocia al amor de su patria; la idea del espacio que abraza la mitad del 
mundo; la idea de la fuerza que se apoya en la estensa e inimitable base de la sobe- 
ram'a del pueblo; la idea del progreso cuya marcha irresistible no se detiene por nin- 
guna barrera material; la idea de la justicia que no retrocede ante ningun sacrificio 
para mantener los derechos del mas debil y del mas pobre; la idea de la riqueza que 
reune en sus manos todos los tesoros de la tierra; y finalmente la idea de la paz pa¬ 
ra la cual cada guerra y cada conflicto no ha sido mas que el precursor de una nue- 
va garantia y que tan universal como el sol en un dfa sereno de estio, bana el con- 
tinente entero en su etereo y omnipotence esplendor.’ 

• Cfr. Phibsophie de I'art (1865). El metodo interpretative ya apareefa planteado en la introduc- 
^ 5c 2 su Histoire de la Liuerature anglaise de 1863. 
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Tales son algunos de los grandes pensamientos que deben guiar el arte en Ame¬ 
rica. Tengamos el poder de encarnarlos en nuestra arquirectura, nuestra escultura y 
nuestra pintura, de darles una fuerza visible como los artjstas de los s.glos pasados 
lo han hecho por las grandes ideas de su epoca, como Phidias lo ha hecho so re 
fronton del Partenon, como los romanos en el vasto recinto del Col.sco. 

No era nueva la evocacion del modelo norteamericano. Pero -y esta es una idea 
que encontraremos anos mils rarde en los escritos de Eduardo Schiaffmo era un 
sunuesto aceptado que la raza latina tenia una mayor predisposicion hacia las ac- 
tividades estcttcas, por lo cual era de esperar un futuro aun mas promtsono en es¬ 
te sentido para la Argentina, la gran nacion del sur. i; Las leyes de la evolucion, 
por otra parte, condenaban a la vieja Europa a una decadencia que tarde o tern- 
prano se producirfa, inexorablemente. 

El articulo se explayaba en las relaciones entre literature y artes plasticas. ts 
notable, en el fragmento citado, la enumeracidn de todas aquellas ideas destina- 
das a alimentar ese arte americano. La palabra escrita abrirfa caminos a la inteh- 
gencia, el arte seguiria de cerca dando forma visible a esas ideas y sentitmentos. A 
propdsito de esta relacion palabra-imagen, se retomaba el viejo topos del ut pictu- 
ra poesis, citando a Dufresnoy, un pintor-poeta franeds del siglo XVII que, segmdor 
de las ideas esteticas de Poussin, pretendfa aplicar el arte podtico de Horac.o a la 
pintura e imponer temas literarios a los artistas: 

Hay una trabazon fntima entre los productos de la mtehgencia que se espresan por 
medio de la palabra o del verso y los que se manifiescan por medio de la p.ntura o 
la escultura; ambos son la espresion del sentimiento de lo Bello. Dufresnoy, ha de- 
finido la belleza sintetizando tal enlace en estos terminos: ‘ La poes.a, dice, es una 
pintura parlante; la pintura es una poesfa muda”. 1 ’ 

Segufa una serie de ejemplos que hermanaban arte y literature en las d'ferentes 
epocas de “los pueblos que vienen senalando el derrotero de la c.vilizacion . S6- 
focles, Euripides, Fidias, Polignoto y Zeuxis en cl siglo de Pericles; Dante y Cima- 
bue en el final de la Edad Media; Mirabeau, Danton y David en tiempos de la Re- 


» El arte en cl Plata, afto 1, num. 1, art. cit., p. 3, c. l.William ]. Hoppin encabez,5 c.nno OiaiY- 
man del "Group I” (objetos, que incluia obras de arte) la comisi.m norteamer.cana en laExpos.aon 
Universal de Paris en 1867. Cfr. Lois Marie Fink, American Art at the Nineteenth-Century Pans Salons. 
Washington y Cambridge, National Museum of American Art-Smithsonian Institutton/Cambndge 

la vulgaridad en los Escados Unidos * hicieron mds nomna^y 

sistematicas en la decada siguiente, cuando llegan a su cnstalizauon ,sc “^ lva y ‘ "ED rmento de 
y RodiS. En relacion con el pensamiento de Groussac y Miguel Cane cfr. Oscar . , 

Cane”. En: Vida intelectual.", ob. cit., pp. 25 y ss. _ « 

*’ C.-A. Dufresnoy (1611-1665) trahajb, entre 1641 y 1665, en un extensrr pr*ma 
arte de la pintura: De arte giaphfcfl, que fue traducido al frances por Roger de Ptles. Cfr. Raymond ba- 
yer, Historia de la estttica. Mexico, FCE, 1965, pp. 145-146. 
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volucion Francesa, etc. El objetivo era mostrar a las artes visuaies como engrana- 
je inescindible de los grandcs procesos de cambio politico y social, esto es, como 
un medio transmisor de ideas, ideates, valores y ejemplos tan poderoso como la 
palabra escrita. Pero el articulo conclufa, inesperadamente, sosteniendo la supe- 
rioridad de las artes visuaies respecto de la literatura por hablar un lenguaje uni' 
versal, por no estar constrenidas por “la carcel del idioma”: 

Hemos oido los cantos sentimentales de nuestros bardos, hemos saboreado la elegaiv 
te frase y los conceptos profundos de nuestros prosistas. Su palabra no alcanza mas 
alia del idioma, carcel estrecha que impide volar ampliamente al jenio. - jArtistas! 
Para vosotros no existe la barrera: cantad las glorias de la Patria, las nobles emocio- 
nes del alma en lengua universal: Teneis la palabra majica de la paleta y el cincel! 
The pencil speaks the longue of every land. (1) 

(1) Verso de Juan Dryden, poeta y crftico ingles. 14 

Muchas lecturas aparecen informando el discurso de El Arte en el Plata: la estetica 
francesa del siglo XVIII, 1 ' el empirismo ingles, el positivismo de Taine. Una apropia- 
cion peculiar de ese bagaje de lecturas resulta en su discurso sobre el futuro posible 
del arte argentino en el que es facil advertir una mirada interesada sobre el desarro- 
Uo que se esperaba de las artes plasticas en funci6n de un contexto intemacional. De 
hecho, unos anos mas tarde varios artistas argentinos pudieron ver sus obras colga- 
das, discutidas o premiadas en los Salones de Paris, Turin, Berlin o bien en las Expo- 
'iciones Universales de los Estados Unidos y Francia, logrando cierta visibilidad en 
imbitos de mucho mas diffcil acceso -debido a las barreras idiomaticas- para los poe- 
tas y literatos. El punto culminante en este sentido fue el “triunfo” del envio argen- 
nno, organizado por Eduardo Schiaffino, en la Exposicion de Saint Louis en 1904- 
Pero debe repararse cn que, en la base de todo este razonamiento, habia al me- 
r.os dos premisas que no parecen haber podido someterse a critica: por un lado, la 
cniversalidad del lenguaje del arte. Este tenia una historia, gestada en Europa, y a 
sus reglas habia que atenerse, transitando el unico camino posible: habia que ir a Eu- 

14 Idem. La explication en la llamada a pie de pagina se hallaba en la misma revista. John Dryden 
1631-1700), poeta laureado hasta el advenimiento de Jacobo 11, habia defendido a Cronwell y al an- 
jLcanismo, para convertirse lucgo al catolicismo. Sus principales obras podticas: Ervis Stanzas, Astrea 
Redux, Religio Laid, The Hind and the Panther. Fue un renovador clasicista del teatro ingles, y escrihio 
i-cunas obras inspiradas en Chaucer y Boccaccio. Es probable que los artistas argentinos huhieran co- 
nocido tambien la cn'tica de Dryden por parte de Adam Smith en su Teona de los sentimientos morales, 
ie la cual encontramos asimismo ecos en este articulo de El Arte en el Plata, en particular en relation 
n la utilidad de lo bello. Cfr. Raymond Bayer, oh. cit., pp. 235-241. 

En las ideas estdticas de Voltaire tambien estan presentes los tdpicos que hemos encontrado en 
este texto: la inversion del ut pictura poesis horaciano a favor de las artes del dihujo, la universalidad 
basada en el principio de la mimesis) del lenguaje de las artes visuaies, la nocidn de “gusto” como 
cnncipio ordenador y vara para medir el grado de civilizacidn de una nacidn y de una epi>ca. Cfr. Jo¬ 
se Emilio Burucua, “Ut pictura poesis . un principio estetico y un criterio historiogr&fico en la perspec- 
ava cultural de Voltaire". En: Jo$6 Sazbdn (comp.), Presencia de Voltaire. Buenos Aires, FFyL, UBA, 
1 '97, pp. 13-26. 
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ropa a aprender ese lenguaje y esas normas “universales”. Tal aprendizaje formaba 
parte de aquello que se entendfa como “civilizacion”, es decir, la adquisicion de 
un capital simbolico que ubicarfa a la Argentina en un lugar cada vez mas desta- 
cado en el mundo. iQue mundo? Uno que se concebfa organizado y clasificado a 
partir del esquema de division intemacional del trabajo y el avance del imperia- 
lismo. La segunda premisa, entonces, radica en el concepto mismo de civilizacion 
que informa el discurso. 

Existe una vasta bibliografia que da cuenta de la diversidad de usos, sentidos y 
matices de esta palabra clave, 16 al menos desde su aplicaci6n a la reflexion sobre la 
sociedad y las costumbres en la Francia de la Ilustracion cuando, en general, se aso- 
ci6 una idea optimista y etnocentrista de progreso generalizado de la humanidad. 17 
Pero digamos que desde los primeros anos del siglo XIX el concepto de civilizacidn fue 
entendido al menos de dos maneras: como un estado ideal, universal, hacia el cual 
la humanidad se inclinaria naturalmente. Pero tambien como proceso, como movi- 
miento en el cual se advertirian diferentes civilizaciones y estadios. Un proceso que 
se irfa cumpliendo basicamcnte en oposicion al estado de barbarie o salvajismo, con- 
virtiendose asf este concepto en uno de los pun tales de la ideologia colonial. 18 

Esa mirada interesada, las expectativas puestas en el desarrollo de manifesta- 
ciones culturales que contribuyeran a mejorar la posicion de la nacion en el am- 
bito intemacional, es un dato insosPayable para comprender el impulso y los rum- 
bos que imprimieron a la actividad artistica aquellos hombres que se organizaron 
primero en la SEBA y luego en el Ateneo. Se sintieron frcnte a una tarea urgcnte: 
producir obras de tal naturaleza y magnitud que el pafs se viera representado en 
ellas como una nacidn civilizada. En un momento en que las Exposiciones Univer¬ 
sales venian a funcionar como vidrieras en las que podfan verse los contrastes cul¬ 
turales en un orden estrictamente jerarquizado, no habia otra opcion que mostrar- 
se lo mas “civilizado” y europeo posible. 

En cuestiones de arte las cosas se complicaban aun m3s. El nivel de autono- 
rma y refinamiento que este habia alcanzado en Europa y en particular en Francia 
era, en esas decadas finales del siglo XIX, la vara para medir el progreso alcanzado 


16 Tomamos esta expresidn de Raymond Williams para designar “un vocabulario general que va 
desde palabras fuertes, diflciles y persuasivas del use cotidiano hasta otras que, surgidas en determina- 
dos contextos especializados, se han vuelto bastante comunes en las descripciones de areas de refle¬ 
xion y experiencia mas amplias". Cfr. Palabras Clave. Un vocabulario de la cuhura y b sociedad. Buenos 
Aires, Nueva Vision, 2000, p. 18. 

17 Algunos textos esenciales: vv.AA., Civilisation. Le mot et I’idde. Parts, Centre International de 
Synthase, 1930. Norbert Elias, El proceso de civdizflddn. Investigaciones sociogendicas y psicogengticas. 
Mexico, FCE, 1987. Philippe Bene ton, Hisioire de mots: culture et civilisation. Paris, Presses de la Fonda- 
tion Nationale des Sciences Politiques, 1975. Jean Starobinski, “Le mot civilisation", ob. cit., pp. 13- 
51. Para una buena smtesis de los avatares historicos y las discusiones te6ricas en torno al t6rmino, 
v6ase Juan R. Goberna Falque, Civilizacidn. Historia de una idea. Santiago de Compostela, Universida- 
de, Servicio de Publicacions e lntercambio Cientffico, 1999. 

16 Cfr. Juan R. Goberna Falque, ob. cit., pp. 51-73. 
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por cualquier nacion de la tierra. La excelencia artistica se media en terminos 
de nacionalidad, mal que les pareciese a los defensores de Part pour l art. El Salon de 
Paris se volvfa plataforma de lanzamiento no solo de los artistas franceses sino 
tambien de todos aquellos que estudiaban alii para volver a sus pafses de origen 
con una formacion y un prestigio. Otro tanto habia ocurrido antes con las Aca- 
demias de Roma y de Florencia. 

Otras naciones latinoamericanas que no habfan tenido academias durante la 
::>lonia, apoyaron tambien a sus pintores para que pudieran viajar a formarse en 
Europa: es el caso de los peruanos Francisco Laso y Luis Montero, de los venezo- 
lanos Michelena, Herrera Toro y Tovar y Tovar, del uruguayo Juan Manuel Bla- 
nes, por citar solo algunos de los ejemplos m is notables. 

En 1884 Eduardo Schiaffino viajaba por primera vez a Europa con una beca del 
£obierno y como corresponsal de El Diario de Manuel Ldinez. Lo habia logrado lue~ 
go de publicar, en 1883, una extensa serie de artfculos en ese diario, bajo el seud6' 
nimo Zig Zag, que llevaban como titulo “Apuntes sobre el arte en Buenos Aires. Fab 
zi de proteccion para su desenvolvimiento”. 19 Esa serie, escrita cuando el autor con- 
:aba apenas veinticinco anos, encierra no solo una primera mirada historiografica 
fobre el panorama artistico de la ciudad, sino tambien una evaluacion critica de las 
zcndiciones en las cuales las actividades artisticas venfan desenvolviendo su escaso 
iesarrollo mSs una serie de consejos al gobiemo para resolver ese problema que -por 
: era parte- presentaba como una prioridad para el desarrollo futuro de la naci6n: 

Buenos Aires es un gran cuerpo sin alma. 

Su progreso es palpable pero casi puramente material. 

Nuestra riqueza se reduce hasta ahora, a la materia prima; no exportamos nada 
que lleve el sello de la idea. [...] 

Y la pampa es nuestra. Ese es el secreto del estado floreciente que mostramos y 
lo que nos ha permitido, revestirnos de un bamiz de grandeza. 

(...) El arte es la ultima palabra en la civilizacidn de los pueblos; complementa 
por lo tanto, el progreso material de las naciones. 20 

Schiaffino planteaba asi una cuestidn que veremos repetirse en la decada siguien- 
'c :i Sostema que para asegurar un futuro de prosperidad al pais era imprescindi- 
He desarrollar tanto las actividades cientificas como las artisticas, como modo de 
ts::mular la imaginacion a la par del pensamiento cienrifico. Esa serfa la unica 
—.anera de superar el caracter de gran factoria de vacas que hasta entonces tenia 
d pais y propiciar la actividad industrial y manufacturera. La crisis del ano 1890 
7 >_<o en evidencia la fragilidad de ese “bamiz de grandeza” de que hablaba Schiaf- 
fmo en 1883.” 

' La serie fue publicada por El Diario entre el 18.ix.1883 y el 1 9 .X.1883. (AS, MNBA). 

r ElDiario, 18.IX.1883. 

- Cfr. Oscar Terln, Vida intelectual..., ob. cit. 

:: Cfr. por ej. el discurso de Rafael Igarzabal cuando la inauguracidn del Museo Nacional de Be- 
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La pertenencia a la raza latina (y en particular el hecho de descender de Espa- 
ha) apareefa tambien en el discurso de Schiaffino como garantia de futuros exitos 
en la senda del arte: 

La mitad del arte al menos, es el patrimonio exclusivo de la raza Latina, que es la 
nuestra. Si bien es cierto que los Sajones han compartido con ella el cultivo de la 
Musica y de la Poesfa, sin que hayan habido vencidos ni vencedores en la sagrada 
lucha, en muy distinto caso se hallan la Pintura y la Escultura, artes, ambas, en las 
que los Latinos no tienen competidores serios. 

Descendientes los argentinos, de la Espana que en un tiempo asombro al mun- 
do con los destellos de su genio, y que aun ayer con Goya y Fortuny consiguid bo- 
rrar los largos anos de marasmo artistico que empanaban su brillo, al nacer, han 
contraido el compromiso de continuar sus tradiciones gloriosas. 

Es este un deber del que no podemos ni debemos eximirnos. 25 

En cuanto a las estrategias que recomendaba cl joven pintor al gobiemo, figuraba en 
primer lugar la necesidad de contar con modelos para educar “el gusto artistico” tan¬ 
to en el publico como en los artistas. De este modo, el primero se habituaria a la con- 
templacion de objetos estdticos que le permitirian discemir entre el “arte verdadero” 
y los “mamarrachos” que comerciantes poco escrupulosos ofrecian en los bazares por' 
tenos. Los segundos, por su parte, aprenderian a dibujar, pintar y esculpir copiando 
modelos consagrados. Para ello, sostenia, era imprescindible que el gobiemo elimi- 
nara los altisimos gravamenes que pesaban sobre la importation de obras de arte. 

Eduardo Wilde, por entonces Ministro de Instruccion Publica, se intereso por 
el pintor-literato que escribfa semejantes ideas, y le otorgo una beca para estudiar 
en Europa. 24 

Wilde fue uno de esos intelectuales del 80 cultos, elitistas y elegantes que si 
bien celebraban el avance de la modemidad vicron con preocupacion desparra- 
marse el “mal gusto” entre los nuevos ricos de Buenos Aires en esas decadas. Te- 
nia, tambien, un notable sentido del humor (fue asiduo colaborador de El Mosqui¬ 
to). En un relato corto, titulado “Vida modema” inventh un personaje que huia 
de Buenos Aires asfixiado por la invasion de objetos y costumbres “refinadas”: 
“Sabes por que me he venido? -exclamaba su personaje- Por huir de mi casa don' 
de no podia dar un paso sin romperme la crisma contra algun objeto de arte.” 25 


lias Artes en 1896: "El senador Igarzibal, que le siguuS en el uso de la palabra se concrete con espe- 
cialidad i demostrar la eficaz ayuda que las Bellas artes brindaban a las industrias manufactureras, tra- 
yendo a colacion el ejemplo que nos ofrece la Francia, cuya inventiva industrial el senor Igarzabal opi' 
nase cxclusivainente a los famosos museos de Bellas Artes, perfectamente accesibles al examen y £ la 
simple curiosidad popular”. (LaPremu, 26.Xll.1896) 

25 El Diario, 18.ix.1883. 

24 Cfr. Ana Maria Telesca y Jose Emilio Burucua, "Schiaffino, corresponsal de El Diario en Euro- 
pa (1S84'1885). La lucha por la modemidad en la palabra y en la imagen”, ob. cit., pp. 65-73. 

2 ' El relato formo parte de Prometeo & C(a. Edicion citada: Tim y otros relatos. Buenos Aires, Eu- 
deha, I960, pp. 37-43. 
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Partio Schiaffino a Europa en 1884, para regresar definitivamente en 1891. 
Durante los dos primeros anos de su estancia europea, escribio una larguisima se- 
rie de articulos para El Diario en su cantcter de corresponsal, sobre temas de ar- 
te, teatro, opera, literatura, etc. Resulta notable la caracterizacion que hacta 
Schiaffino en 1885, en sus notas desde Paris, de la posicion relativa de los estu- 
diantes americanos del sur en aqueila suerte de fabrica de artistas en que se ha- 
bia transformado la gran capital francesa, la cual parecfa abastecer al mundo en- 
tero y en cuya multitud resultaba terrfblemente diffcil destacarse del resto y 
triunfar: 

El niimero de estudiantes que frecuentan las academias y los talleres de los maes- 
tros en Paris, se calcula en cinco mil; <os parece mucho? Muchos sedan, en efecto 
aunque solo la mitad llegaran; pero la verdad es que de cinco mil estudiantes no 
hay mas que dos o tres que puedan arribar a ser grandes maestros, una doccna que 
llamaran la atencion del publico y ocuparan a la critica en las exposiciones, y cin- 
cuenta mediocridades entre pintores y escultores destinadas a vivir acechando los 
caprichos de la moda para satisfacer el gusto recalentado del senor Todo-el-Mun- 
do. De los cuatro mil nuevecientos treinta y cinco frutos-secos restantes una gran 
parte deja los estudios, los otros ganan su vida dedicados al arte industrial, engro- 
san el numero de los banales ilustradores de libros y periodicos, adoptan la profe- 
si6n de copista, se derraman por el mundo, calzan uno que otro puesto de profesor 
en provincia y dan lecciones particulates; de esas lecciones que atrofian la inteli- 
gencia. 

Inutil es agregar que fuera de Pan's los resultados son muy inferiores, puesto que 
los demiis paises no cuentan ni con mucho con elementos de estudio tan completos. 

Esta opini6n es aqu( la de numerosos extranjeros que se ocupan de arte; natu- 
ralmente que los italianos y espanoles en general escan muy lejos de compartirlo, 
por aquello de que el chauvinisme es una enfermedad incurable; los primeros tie- 
nen una apariencia de razon en creer que la Italia siguc siendo el foco del arte, y 
^como podria ser de otro modo si el publico en masa, que vive de la tradicion, no 
admite que el arte se manifieste sino por una imitacion de Rafael, de Miguel An¬ 
gel, Tiziano, etc.? 26 

Seguia una larga disquisicion historica para fundamentar la dccadencia del arte 
italiano, al final de la cual Schiaffino dejaba ver que en la base de todo ese razo- 
namiento se hallaba una permanente reflexidn acerca de Buenos Aires y las pol£- 
micas que dejara atras al partir: 

Todo esto no impide que aun hoy en dia, cuando se habla de estudiar pintura o es- 
cultura, todo el mundo recete la Italia; pronto haran tres siglos que tuvo lugar la 
decadencia del arte italiano y como veis, el reloj del publico marca todavia la ho- 
ra de entonces. Decidme si es permitido andar tan atrasado! 27 

26 “El estudio del arte en Paris - ll”, El Diario, 1C.IV.1885, p. 2, c. 4-5-6. 

2 ‘ Idem. 
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Este articulo resulta del mayor interes en tanto aparece alii delineado, por la ne- 
gativa, el perfil (o el ideal) de artista que imaginaba Schiaffino para si y para sus 
amigos, como Eduardo Sivori, quien se encontraba por entonces con 6l en Paris: 
un artista que no fuera docil al “gusto recalentado del Senor Todo el Mundo”, que 
no se dejara guiar por los caprichos de la moda ni se mantuviera fiel a una tradi¬ 
cion envejecida, que no malgastara su tiempo dando clases interminables ni su ta- 
lento ilustrando periodicos. Su mirada, a primera vista distante, ir6nica, esc6pti- 
ca, parecerfa apoyarse en una arrogante confianza en un destino de grandeza para 
el y sus companeros (o al menos alguno de ellos). 

Para que fuera posible la emergencia y -sobre todo- la supervivencia de un tal 
artista en el Rio de la Plata, era imprescindible crear redes, circuitos de legitima- 
cion y recbnocimiento que acompanaran y sostuvieran el valor de su producei6n. 
Todo estaba por hacerse. Era necesario interesar al “Senor Todo el Mundo” en 
cuestiones de arte para a su vez, en el mismo gesto, impugnarlo desde el dorado re- 
ducto de una elite de “conocedores” y de iniciados. Podria decirse que ya en estos 
petrrafos quedan delineadas las claves que orientaron las diversas facetas de la figu- 
ra publica de Schiaffino luego de su regreso y hasta su largo exilio diplomatico lue- 
go de verse desplazado de la direccion del Museo Nacional de Bellas Artes en 1910. 

La presencia multitudinaria de estudiantes norteamericanos en Paris habia lla- 
mado tan poderosamente la atencion del “pintor forrado de literato” que le llev6 
a fonnular una hipotesis acerca de cui\ serfa la ubicaci6n del “foco del arte mo- 
derno” en el futuro, una vez que se produjera la (inexorable) decadencia de Paris: 
intuia que serran los Estados Unidos los que tomarian la delantera, aunque no des- 
cartaba, con “cientifico” optimismo, que los latinos de la America del Sur pudie- 
ran llegar a aventajarlos: 

En todos los pueblos de la tierra a medida que el grado de civilizacion aumenta, au- 
menta con €\ el progreso arti'stico el cual declina en cuanto llega a su apogeo: la de- 
cadencia es una valla insalvable que la naturaleza opone & la perfeccion humana. 

Llegara el dfa en que la ultima escuela europea (la francesa) caiga a su vez, ;en- 
tonces a quien cl turno? ^E1 siglo XX no sera para Norte America lo que fue el siglo 
XVII para Espana o para Holanda? Asi lo haria creer la enorme cantidad de jovenes 
norte-americanos que actualmente estudian en Paris, pero como todavta hay algo 
que andar para que la evolution se cumpla, pues la escuela francesa parece progre- 
sar aun, esperemos que de aquf a alia la civilizacion sud-americana se halle bien 
preparada (en lo que no haria ninguna gracia) para recoger la herencia arcistica de 
la vieja Europa. No olvidemos que especialmente la pintura y la escultura estan ha- 
bituadas a acordar sus favores a los latinos. 28 

El optimismo inicial de Schiaffino se ira moderando paulatinamente y dejando lu¬ 
gar a una amarga reflexi6n en los ultimos anos de su vida, aunque fue el quien sos- 


28 Idem. 
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mvo con mayor coherencia, al menos hasta 1910, la agenda polftico-artfstica re- 
5 ultante de este esquema de razonamiento. 

Pero no debe pensarse a Schiaffino como una figura aislada. En tomo a esta 
ecuacion arte'tivilizatidn se encuentra tal volumen y multiplicidad de cristalizacio- 
r.es discursivas en la prensa escrita, que no podemos dejar de pensar que en esas 
iecadas, en las que probablemente se concibieron las mas ambiciosas imagenes de 
La Argentina futura, para ciertos actores sociales (y no solo los pintores) la cues- 
don artistica revestia una importancia estrategica. Y en este sentido podemos ci- 
:sr los nombres de Sarmiento, Mitre, Wilde, Cane, Aristobulo del Valle, entre 
muchos otros. 

Luego de la crisis del noventa esas reflexiones se vieron tenidas ya no de opti- 
~.:?mo inmoderado, sino de temor ante lo efimero de los “triunfos” materiales de 
bs productores agropecuarios. Comenzaba a percibirse con urgencia la necesidad 
de un nuevo avance de la civilization como modo de asegurar un futuro estable an¬ 
te :os vaivenes del mercado internacional. 

Augusto Belfn Sarmiento, en un momento de particular euforia en cuanto a 
los destinos del arte nacional luego del exito del Salon del Ateneo en 1894, pu- 
Hicaba en La Prensa un artfculo titulado simplemente “Exposicion de pinturas” 
en el que se pronunciaba clara y enfaticamente defendiendo el lugar de las artes 
r’-i>ticas (artes del dibujo) en el progreso de las naciones: no s6lo se trataba de un 
:-:;>mo, un lujo, un placer y un pasatiempo. Por el contrario, el arte tenia un pa- 
pel fundamental en el progreso civilizatorio, tambien en los aspectos material y 
economico, en tanto el dibujo estaba en la base del diseno industrial, y el desarro- 
11: de industrias era la unica manera de escapar a un destino “barbaro” de meros 
rruductores agropecuarios: 

Que el arte es de todos los lujos el que esta mas estrechamente ligado a la civiliza- 
cion, y el hombre que prescinde de ello, cualquiera que sea el refinamiento de sus 
vicios y aun de sus virtudes, ese hombre es un bdrbaro. 

Pero sf, es necesario que todos comprendan [que] el cultivo artistico es absolu- 
tamente indispensable, no solo para alcanzar el rango a que debemos aspirar en ci- 
vilizaci6n, sino tambien para que el pafs pueda desarrollar toda su riqueza y luchar 
con las demas naciones en el terreno economico. 29 

Es digno de destacarse el parrafo que el autor dedica a la relacion arte-ciencia, re¬ 
union que adivinamos estuvo presente en las discusiones de muchos de los cena- 
cxiias, asociaciones y tertulias que reunieron a los artistas y poetas con hombres de 
z.encia como Eduardo Ladislao Holmberg, Francisco P. Moreno, Pedro Lagleyze, 
rcr citar s6lo a aquellos que con mas frecuencia aparecen interactuando con los 
imstas: 


29 La Prensa, 5.XI.1894, p. 4, c. 5-6. 
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La ciencia no es siempre especulativa y el arte no esta siempre confinado al solo 
efecto estetico. Ambas se aplican constantemente £ todas las industrias neccsarias 
al estado de la sociedad y la competence es tan ardiente, que estara siempre segu- 
ro del mayor exito aquel que sepa mejor apropiar los adelantos de la ciencia y las 
producciones del arte.’ 0 

Podriamos citar otros muchos ejemplos de las argumentaciones en favor del arte, 
que son muchas y frecuentes en la prensa como tambien en las sesiones de las ca- 
maras legislativas (cuando se trataba de tomar decisiones en cuanto a becas, pen- 
siones, apertura del Museo, participacidn en exposiciones intemacionales, etc.). 
Estas oscilaron en general entre un criterio utilitario (el arte como base del dise¬ 
no aplicable a la industria, la arquitectura, etc.) y una logica evolucionista opti- 
mista respecto del destino del pals. 

Sin embargo, y cada vez mas luego de la crisis del noventa, encontramos ex- 
presadas dudas, quiebres en ese optimismo, en planteos espiritualistas, cercanos al 
idealismo finisecular que, desde posturas esteticistas comenzaban a cuestionar (o 
renovar) la filosofia positivista. En este sentido senala Carlos Real de Azua: 

Tuvo abundante version hispanoamericana la apelacion europea contra lo burgues 
y mesocratico, contra la fealdad moderna, contra “la muerte del ideal y el caliba- 
nismo”. Un largo rol de escritorcs, en el que se destacan Barres, Huysmans, Wilde, 
D’Annunzio, E?a de Queiroz y France, reivindic6 los fueros de la belleza y del ar¬ 
te, de la delicadeza, de la inteligencia, del desinteres, amenazados al parecer vital- 
mente por la sed de felicidad en un aquf y un ahora, por el espfritu de lucro y la vul- 
garidad de una sociedad crecientemente igualitaria, sellada por la coercion ciega de 
las multitudes. J1 

Ya en 1881 se plantean cuestiones de esta indole en la discusion en tomo al otor- 
gamiento de pensiones a los artistas para estudiar en Europa. En los ultimos dias de 
junio, la Camara de Diputados de Buenos Aires rechazaba la solicitud de subven- 
cion economica para continuar sus estudios en Europa a dos artistas: el escultor Lu- 
cio Correa Morales y el pintor Augusto Ballerini. Tanto La Nation (29.VI. 1881) 
como La Patria Argetitinn 12 se pronunciaron enfaticamente contra la “barbarie 
que implicaba la negacion de esas pensiones. Nos detendremos brevemente en la 
argumentacion de este ultimo diario: 

}0 La Prensa, 5.X1.1894. 

M Carlos Real de Azua, “Ambiente espiritual del novecientos". En: Nun\ero ano II, nums. 6-7-8, 
pp. 15-36. Montevideo, enero-junio, 1950. 

52 La Pavria Argentina fue uno de los diarios fundados por los Gutierrez. Su tono era de fuerte opo- 
sicidn pol.tica al roquismo. El artfculo no lleva firma. Sin embargo, por las razones que se exponen en 
el capftulo ill, su autorfa por parte de Carlos Gutierrez parece incontestable. La columna en que apa- 
reefan sus colaboraciones se titulaba “Crdnica”. Este fue el nombre que Carlos Gutierrez dio al diario 
que, en 1883, fundara, separandose de su Hermann Jose Marfa. De Carlos Gutierrez nos ocuparemos 
en detalle a propdsiro de su papel en la fundacitin de la SEBA. 
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La barbarie ha hecho diferentes argumencos contra el progreso del esptritu huma- 
no, y muv especialmente contra sus manifestaciones cn el arte. [...] 

Pues bien, a pesar de esta via crucis del progreso que compendio v encierro en 
un cuadro de cuatro lfneas, declaro que ninguno de los referidos argumcntos coiv 
tra el arte puede coinpararse al que acaba de producirse por un hombre contempo- 
raneo en el parlamento de los andurriales. 

Como se discuciese una miserable pension para un joven escultor porteno que 
estudia en Europa el arte de Fidias, un represenrante de Buenos Aires, segun se Un¬ 
man esas personas parlantes de Camara provincial mandadas nombrar a escote en- 
tre el presidente de la casa colorada y el gobernador de la amarilla, se opuso a la 
mocion de tal beca, manifestando que en su opinion era mas ventajoso para el pais 
mandar hombres que estudiasen el mejor modo de sembrar papas, porque esto de 
pensionar artistas no equivalia a nada mas sino a “formar adulones”. [...] 

No hay un fabricante de longanizas, un poco tocado de seso, que no sepa que 
el arte, el mismo arte plastico, tiene por mision en la tierra la propaganda de los 
ejemplos que arrebatan al hombre al combate por el triunfo del ideal. [...] 

El pais nuestro, por la simple razon de su edad, entre la familia de las restantes 
naciones civilizadas de la tierra, necesita ya al presente el impulso que le de propia 
vida, y con ella las alas que se echan al rumbo del progreso. 

Hemos llegado precisamente a la epoca del progreso intelectuab 1 ’ 

?ese a que el tono de este artfculo se inscribe claramente en un discurso de fuer- 
rcosicion polftica, no puede dejar de percibirse en este un esfuerzo por presen¬ 
ts- i las actividades artfstica, literaria, cientffica como aquellos elementos que 
r^r~..:inan trascender un presente en el que el progreso de la civiUzacidn se perci- 
feca : rstaculizado por grandes problemas entre los que destaca la polftica facciosa, 
: rrupcion y el interes exclusivamente materialista de los duenos del poder. 

En 1894 El Diario publicaba un extenso artfculo firmado con cl seudonimo 
titulado: “Las bellas artes -escuelas de musica, pintura y escultura-Nece- 
grv-~ ie proteger el arte-Civilizacion y barbarie” donde aparecen varias cuestio- 
-es cue parecen sintetizar en buena medida ese rango de reflexiones y cruzamien- 
■szs discursivos en torno a las relaciones civilizacidn/arte: 

En cuestiones de arte es dificil no dar la razon al Sr. Schiaffino, lo mismo que en 
’.as de la galanteria no deberle gracitud por sus ben£volos conceptos. 

Son, indudablemente, pueblos en su primera formacion y desequilibrados, por 
consecuencia, todos aquellos que no poseen el sentimiento de lo bello. 

Son agrupaciones que no han llegado a colocarse en el camino del perfeccio- 
r.amiento, las que no son capaces de aplicar la idea, el pensamiento y la pasion pa¬ 
ra admirar la obra formidable de la creacion, la armonfa que existe entre los distin- 
:os reinos que pueblan el universo y no sientan la tcndencia del mejoramiento de 
:odo lo que nos rodea. 

Lu Patria Argentina, 2.VI1.1881. 

* Seudonimo de Jorge Lubary. Ctr. Leopoldo Duran, Coritriburidn a un Diccionario de Seudonimos 
st k Argentina. Buenos Aires, Huemul, 1961. 
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El espfritu y las materias, que los pusilanimcs han dado en quererlos separar, vi- 
ven en el hombre, cn fntimo consorcio, cuando la inteligencia humana/se encuen- 
tra libre de preocupaciones y exenta de toda fiierza extrana que ofusque la mente, 
comprende que el materialismo sin el idealismo no existe, porque, aun en las cosas 
mas prosaicas, hay siempre un fondo de poesfa. 

El Arte es, pues, la manifestacion mbs noble del corazon y segun el se produz- 
ca, el signo caracteristico del grado de civilizacion de los pueblos, cuando no se 
convierte, a la inversa, en un medio de sacarles de la barbarie y conducirlos, por el 
camino de la dignidad, a alcanzar los grandes destinos que la raza humana esta lla- 
mada a cumplir. 35 

Se encuentra repetida a cada paso la idea de que las “bellas artes” o las artes del 
dibujo (en particular la pintura de caballete y la escultura) s6lo se cultivaban en 
“las naciones mbs civilizadas de la tierra”, eran raras flores de invemadero que mo- 
nan si no encontraban un clima apropiado para desarrollarse. Su cultivo represen- 
taba el punto mas alto, indicador del grado de civilizacion alcanzado por una na- 
cion. Pero, y aquf cabe destacar la ultima frase de este fragmento, tambien era ins- 
trumento de progreso, era el camino para salir de la “barbarie”. 

Hasta aquf, podrfa concluirse que el termino civilizacion fue entonces sinoni- 
mo de refinamicnto del gusto y las costumbres, pero en el entramado de ideas que 
posibilitaron el desarrollo de la actividad artfstica en Buenos Aires en esas deca- 
das, este termino condenso sentidos y matices mas complejos. Estos se vincularon 
no solo a las peculiaridades de la historia de la nacion sino tambien, como hemos 
visto, al futuro que se vislumbraba para esta en el contexto internacional en el que 
comenzaba a insertarse economicamente con promisorias expectativas. 

Pero veamos un poco mas de cerca los usos e implicaciones de la palabra cifi- 
lizacion en todos estos discursos. La consideracion de esta circulacion de ideas en 
torno al concepto de civilizacion permitirb orientar la interrogacion acerca de un 
sesgo peculiar en la modernidad pretendida por la generacion de artistas del 80 en 
Buenos Aires. La cuestion no s6lo aparece casi sin excepcion en el nivel de los 
discursos acerca de las artes plbsticas, sino que tambien imprimib direcciones y 
modalidades en buena parte de las imagenes visuales producidas por ellos. 

Durante las ultimas decadas del siglo XIX se produjo una extraordinaria profu- 
sibn de discursos en torno al concepto de civilizacion, a rafz de la amplia gama de 
temas y problematicas sociales a los que fue aplicado, casi como un conjuro, por 
parte de las elites intelectuales que vefan instalarse con carbcter hegemonico su 
ideologfa liberal y positivista. Al menos desde mediados del siglo, momento en el 
que encuentra una cristalizacibn discursiva eminentemente polftica, pero no so¬ 
lo, en el celebre Facundo de Sarmiento (1845), el termino encamo el valor de la 
modernidad urbana frente a un pasado de caudillismo y guerras civiles cuyo epi- 
centro era el ambito y la “tradicion” rural; pero los terminos de esta ecuaci6n se 


35 El Diario, 7.II.1894. 
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invirtieron cuando se revaloraron las “viejas txadiciones” frente a la “barbarie” de 
la ciudad moderna a partir de los anos noventa. Fue vehfculo tambien de la ex- 
presion de valores cristianos en relacion con el mundo indfgena en la justification 
del exterminio, pero una vez consumado este, ya a partir de 1879, se esgrimio pa- 
ra invocar un trato humanitario a los vencidos. 36 Fue tambien en la decada del 
ochenta baluarte de los valores del progreso en los terminos que el liberalismo y 
el positivismo habfan instalado, pero casi a la vez enarbolado como portador de 
valores de espiritualidad y alta cultura en las posturas criticas ante lo que se pen 
cibi6 como el avance avasallador del mercantilismo materialista. 

La polaridad Civilizacion-barbarie tambien fue, como senala Tulio Halperin 
Donghi, un eje vertebrador de un permanente esfuerzo por diferenciar a la Argen- 
::na de su destino latinoamericano y de su posicion dentro de la division interna' 
cional del trabajo. Un lugar desde el cual, tambien en tiempos recientes se ha pen' 
sado su destino latinoamericano y sus fracasos en ese sentido. 37 

El 25 de mayo de 1892, la Revue Illustree du Rio de la Plata, revista mensual de 
la colectividad francesa en Buenos Aires, publicaba un artfculo de Matfas Aloiv 
so Criado desde Montevideo, titulado “Porvenir Argentino” donde se planteaba 
este lugar que se imaginaba para la Argentina en el contexto latinoamericano: 

Conmemoramos el octogesimo segundo aniversario de la Independence, vamos a 
celebrar el cuarto centenario del descubrimiento, y todavia sobre la superficie de la 
America del Sur, ocupa la barbarie mayor cspacio que la civilizacion. [...] La misidn 
histories de la Republics Argentina debe ser esencialmente civilizadora e impulsi- 
va del progreso en sud-America. 

En ese mapa en el que pretendemos ubicar a los artistas argentinos de fin de siglo, 
izemas de las vinculaciones con Europa no pueden perderse de vista las redes la- 
nnoamericanas que funcionaron tambien como viajes, como exilios, a veces solo 
;:mo textos o noticias que publicaban los diarios. En este sentido resultan inelu- 
iibles en este entramado los uruguayos Blanes, Zorrilla de San Martin y luego Ro- 
io. los centroamericanos Jose Marti y Ruben Dario, los bolivianos Santiago Vaca 
Ihizman y Ricardo Jaimes Freyre, por citar solo a los mas cdlebres. 

A partir de esta riqueza y ambiguedad discursivas en torno al concepto de ci- 
nE-jadn, que fueron imprimiendo direccionalidades especificas en las estrategias 
Se artistas, criticos y coleccionistas, procuraremos trabajar en la articulacidn de 
tales ideas en el terreno de las imagenes, de las representaciones ic6nicas. En otras 


* Cfr. por ej. el artfculo publicado en La Crdnica por Domingo E Sarmiento el 12.X.1883, titula- 
“Gvilizacion y barbarie” a propdsito del aniversario de la llegada de la “civilizacidn" a America con 
— - .n: “Allf est&n los indios que llegan de Patagones y la inano de la codicia que busca animates in- 
genres de servicio despedazando bruralmente los lazos del amor y de la familia que no son el patri- 
*oa*c de las razas, ni de las castas”. 

Tulio Halperin Donghi, El espejo de la historia. Problemas argentinos y perspectivas latinoamerica - 
■ur Buenos Aires, Sudamericana, 1987. 
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palabras, se trata de discernir de que manera cada uno de los artistas plasticos ex- 
preso y representd sus ideas, convicciones y emociones, y como la problematica 
de la civilizacion opero en y desde aquellas. Asi, se pondra en foco no solo la inter' 
pretacion de tales imagenes en relacion con el universo de ideas de los artistas, sb 
no tambien el modo en el cual las mismas fueron decoclificadas e interpretadas por 
quienes escribieron sobre ellas en los diarios, teniendo en cuenta que estos deben 
ser entendidos como intermediaries entre las imagenes y el publico o, mas a me' 
nudo, como orientadores del gusto de ese publico. 

Pero hay algo mas: siempre, en todos los sentidos mencionados, a la vez que 
fue articulando un complejo entramado de exclusiones e inclusiones en multiples 
derivaciones de la dicotomia planteada por Sarmiento en su Facundo, el concep' 
to de civilizacion parece haber tenido una coherencia en cuanto a una orientacion 
particular de los procesos de cambio en el terreno de las estructuras emotivas. Asi, 
siguiendo a Norbert Elias, 3S percibimos que tales discursos e imagenes procuraron 
operar en un sentido que podrfamos definir en terminos generates como un pau' 
latino control y diferenciacion de las emociones y, en particular, de encauzamien' 
to y moderacion de las pasiones violentas. Jose Pedro Barran observa tal fenome' 
no en su Historia de la sensibilidad en el Uruguay, ubicando en este periodo el trail' 
sito de una sensibilidad “Barbara” a una “civilizada” retomando tambien en una 
dimension mas amplia la dicotomia sarmientina. 39 

Si bien no es este el objetivo principal de este libro, no puede dejar de per' 
cibirse que tales imagenes y discursos se orientaron de un modo general en lo 
que Elias llama un proceso de civilizacidn, entendido 6ste en terminos empirico' 
teoricos, como una busqueda de “elaborar el nucleo objetivo al que se refiere la 
nocion pre'Cientifica vulgar del proceso civilizatorio, esto es, sobre todo, el 
cambio estructural de los seres humanos en la direccion de una mayor consolb 
dacion y diferenciacion de sus concroles emotivos y, con ello, tambien, de sus 
experiencias y de su comportamiento”. 40 En este sentido, podemos citar a modo 
de ejemplo de lo que queremos senalar, el retroceso de los limites de la vergueiv 
za o del pudor, o bien la contencion de la violencia en las imagenes eludiendo 
sus manifestaciones mas extremas. La vinculacion de estas variables con el eS' 
tudio a largo plazo de los procesos de construction del Estado, introduce, segun 

* Cfr. Norbert Elias, El proceso de la civilizacion, ob. cir. pp. 12-15. El autor observa esos cambios 
en las estructuras emotivas al enfocarlas en la larga duration, lo cual le permite asignarles el sentido 
de un "proceso” o “evolution”, entendidos estos terminos en un sentido empirico, no en el dogmari- 
co, teleologico o metaffsico que adquirieron en el siglo pasado. 

39 Historiade la sensibilidad en el Uruguay. Montevideo, Ediciones de la Banda Oriental, 1990. (2 vols.) 

40 Pierre Bourdieu, en Las reglas del arte (Barcelona, Anagrania, 1995, p. 91) critica este concep- 
ro de Elias, sosteniendo que elimina los conflicros, proponiendo una lineal idad que no corresponde a 
la complejidad de los procesos reales en los que a menudo la violencia ffsica se ve trocada en formas 
de violencia simbolica. Sin embargo, creemos que la conceptualization de Elias corresponde, precisa' 
mence, a ese tipo de sustituciones y modificaciones cn la modalidad de los conflictos, lejos de plantear 
que escos tienden a desaparecer. 
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Elias “una importante novedad en las teorias del cambio social al ampliar el es- 
pectro de su dimension a un enfoque empirico de los cambios en la estructura 
de personalidad de los individuos”. Partiendo de la base de considerar que indi- 
viduo y sociedad constituyen dos esferas inseparables, interdependientes, ningu- 
no de los dos polos puede considerarse inmutable: ambos deben comprenderse 
con el caracter de procesos. 41 

Esta linea de reflexi6n nos introducirfa, sin embargo, en terreno resbaladizo, en 
una zona donde resulta dificil demostrar en cada caso y de manera espedfica en que 
medida esas imagenes y esos discursos operaron sobre la sensibilidad de quienes los 
miraron y leyeron. Probablemence, por el caracter de las fuentes de que dispone- 
mos, s6lo nos sea posible demostrar las intencionalidades de quienes produjeron 
esas imagenes y esos discursos. Este es, a no dudarlo, el propdsito principal de este 
libro, pero no podemos dejar de tener en mente a los destinatarios de tales estrate- 
gias, ni de ensayar una aproximacidn -cada vez que sea posible- a sus respuestas y 
transformaciones. Semejante perspective pennitira vincular el proyecto de los ar- 
tistas con las diferentes variables del campo intelectual y politico que hemos men- 
cionado, asi como evaluar la trayectoria de sus relaciones con su publico. 

Pero si volvemos al terreno firme de las intencionalidades explicitas de los 
protagonistas de este proceso, tambien alU es observable esa orientacion general 
atribuida al concepto de civilizacion. Es precisamente sobre esas esferas que nues- 
tros pintores pretendieron operar activamente con la difusion de sus obras. Pre- 
tend fan “educar el buen gusto”, “inculcar ideales”, “ensenar verdades que dicta el 
espiritu”, erradicar no solo la ignorancia y el u mal gusto” de las masas “inertes” y 
de los nuevos burgueses materialistas sino tambien los h&bitos violentos de un pa- 
sado “barbaro”. En este sentido el concepto de civilizacion fue esgrimido a menu- 
do como prerrogativa de una actividad que hasta entonces no habia logrado un 
desarrollo considerable ni un lugar de prestigio en el ambito intelectual de la Ciu¬ 
dad. Volvamos por un momento al articulo de Viator en 1894: 

Cuando cunde en los pueblos la nocion de la armonia y de la belleza, cuando se ad- 
mira y se crca para dar a los elementos nacurales formas mas puras y correctas, los 
hombres necesariamente adquieren mayores sentimientos tambien de lo que es la 
verdad y la justicia, de lo que es la pureza y la moral. 

Cuando la mente esta preocupada, cultivando la musica y la pintura, la poesfa 
y la escultura, hasta la polftica sufre sus modificaciones y los partidos que aspiran a 
implantar la verdad del sufragio, no se valen de los artificios y enganos, que conde- 
nan en sus adversarios, ni dan cabida a elementos repudiados desechados de todos 
los partidos convirtiendose en refugium pecatorum. 

Protejer esas nobles tendencias es acto de la mas recomendable aprobacion, en 
los gobiernos equilibrados, que deben mirar siempre mas alia, que lo que las facul- 
tades mal organizadas de las muchedumbres son capaces de percibir. 42 


41 N. Elias, ob. cit., pp. 15-16. 

42 El Diario, 7.11.1894. 
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Las relaciones artistas-publico seran enfocadas, sin embargo, como un proceso 
complejo, signado por contradicciones, desencu.entros y contaminaciones mutuas, 
de ningun modo unidireccional. 

Hay ciertas zonas en las que el entramado de ideas en tomo a la cuestidn civi- 
lizacion-barbarie en nuestro periodo aparece con matices particularmente contra- 
dictorios. Zonas en las que la interaccion entre las imagenes literarias y visuales se 
vuelve intensa, llegando a sutilezas que solo serdn objeto de reflexion sistem<itica 
casi un siglo mas tarde. Las relaciones hombre/naturaleza y hombre/sociedad en- 
contraran metaforas e imagenes problematicas, ambiguas, en la figura del gaucho y 
en el paisaje de la pampa. Ambos fueron entonces objetos densos, sobrecargados 
de sentidos diversos, motivo de discusiones apasionadas, despliegues de ingenio 
verbal, desaffos para los artistas, reflexiones cuasi filos6ficas, como la de Paul 
Groussac que evocamos al comienzo. 

En su breve Historia del guerrero y de la cautiva Jorge Luis Borges planteaba en 
un sentido filosofico esta vieja cuestion acerca del sentido de la civilizacion. Su 
relato insiste en una pregunta cuya respuesta ofreefa poco margen de duda en el 
siglo XIX. Ha leido en un libro de Benedetto Croce que el barbaro Droctulft, quien 
marchaba a destruir Ravena, quedo fascinado al contemplar la ciudad: “Sabe que 
en ella ser^ un perro, o un nino, y que no empezara siquiera a entenderla, pero sa¬ 
be tambidn que ella vale m3s que sus dioses y que la fe jurada y que todas las cie- 
nagas de Alemania”. Droctulft muri6 defendiendo la ciudad que habia ido a ata- 
car. Borges vincula esta historia que lo fascina con otra que le ha contado su abuela 
inglesa: la de una cautiva (tambien inglesa) en la pampa, a quien vio beber la san- 
gre que manaba del cuello de una oveja degollada, y que no quiso volver a la ciu¬ 
dad y a la civilizacion de las que habia sido arrebatada. 

Ambos episodios senan facilmente explicables de acuerdo con la logica evolu- 
cionista imperante en el ultimo tramo del siglo pasado, asi como a partir del fata- 
lismo geogrifico que habia planteado Sarmiento en su Facundo: si el desierto en- 
gendraba la barbarie, y la naturaleza femenina se inclinaba (o al menos era debil) 
frente a 6sta, todo redundarfa en que el de las cautivas fuera, por regia general, un 
viaje sin retomo. Simetricamente la civilizacion, corporeizada en la ciudad, encan- 
dilaba al guerrero porque era un polo positivo hacia donde la humanidad iiaturaF 
mente avanzarfa. 

Borges, sin embargo, desnaturaliza ambos hechos y escribe un final desafiante 
para su parabola: 

Mil trescientos anos y el mar median entre el destino de la cautiva y cl destino de 
Droctulft. Los dos, ahora, son igualmente irrecuperables. La figura del b&rbaro que 
abraza la causa de Ravena, la figura de la mujer europea que opta por el desierto, 
pueden parecer antagonicos. Sin embargo, a los dos los arrebato un impetu secre- 
to, un impetu mas hondo que la razon, y los dos acataron ese impetu que no hubie- 
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ran sabido justificar. Acaso las historias que he referido son una sola historia. El an- 
verso y el reverso de esta moneda son, para Dios, iguales. 43 

Li reflexi6n en torno al sentido de la civilization y sus relaciones con la barbarie , 
iejos esta de haber sido cerrada o resuelta definitivamente. La historia reciente no 
ha hecho mas que abrir nuevos abismos de sentido desde el Holocausto y, en la 
Argentina, la sistematica apropiaci6n violenta del aparato del Estado por parte de 
sc irrazo armado, para terminar consumando una de las mas grandes masacres con 
h desaparicidn de 30.000 ciudadanos. Muchas heridas siguen abiertas en la histo- 
n= Argentina, y no parece haberse desactivado por completo el pensamiento por 
Tires polares, la pretension de excluir, de destruir, de borrar de la memoria, de de' 
-j~:‘ST6cer a un otro siempre culpabilizado de todos los males. 


' J rge Luis Borges, “Historia del guerrero y de la cautiva”. En: El Aleph (1949). Obras Comple- 
5>.-ir.os Aires, Emec£, 1974, tomo I, pp. 557-560. 



